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AUGUST MACKE, RAPARIGAS BANHANDO-SE, 1913 


AS ORIGENS 


O CONTEXTO 


A arte na Alemanha, no final do século passado, reflectia ainda a si- 
tuação política que antecedeu a instauração do império em 1871: os esta- 
dos independentes tinham fomentado a existência de escolas de arte iso- 
ladas e as correntes mantiveram-se, durante algum tempo, geografica- 
mente dispersas. Não surgiram quaisquer padrões ou movimentos na- 
cionais, havendo, no entanto, muitos que sobressaíram descoordenada- 
mente. Tudo isto se torna mais notório ao compararmos a situação com a 
de França, onde os valores que se agruparam para criar novas formas ar- 
tísticas apareciam todos reunidos na capital, permitindo assim que um 
novo estilo se desenvolvesse de uma forma lógica e convincente. Esta 
situação não foi afectada nem mesmo pela derrota de 1871, altura em 
que a prosperidade sempre crescente da Alemanha guilhermina parece 
ter criado um clima favorável a artistas como Max Klinger, cujos qua- 
dros, intencionalmente doutrinadores, representando acontecimentos 
históricos e cerimónias governamentais, caíram no esquecimento, assim 
como a sociedade que os admirava, com o cataclismo da Primeira Guerra 
Mundial. 


a] 


Por muito que admiremós Wilhelm Leibl ou Hans von Marées, se 
os comparararmos com Courbet ou Manet, verificamos como é difícil, se 
não mesmo impossível, que um alemão produza arte «pura»; o equilíbrio 
harmonioso da forma e do conteúdo, idealmente alcançado numa pintu- 
ra «pura», é facilmente alterado pelo peso de conceitos filosóficos, pelo 
idealismo ou pelo romantismo. Este traço fundamental do carácter ale- 
mão viria a ser o impulsionador do Expressionismo; mas, neste caso, a 
expressão é que determinaria a forma que já não seria forçada a surgir 
disfarçada de ninfas, heróis ou alegorias. O processo em que as cores e as 
próprias formas se tornam repositório da ideia pictórica atingiu o seu 
desfecho lógico na arte abstracta. A situação, no limiar do século passa- 
do, quando a geração nascida nos anos de 1880 começou a sua carreira 
artística, foi moldada pelos seguintes factores: em Berlim, Anton von 
Werner governava ao lado do Kaiser; foi ele o principal representante de 
uma escola artística cuja função era glorificar a dinastia reinante e tratar 
os assuntos históricos de acordo com a aprovação real; em Munique, 
Dresda e noutras cidades, as instituições artísticas concederam o seu 
reconhecimento oficial a este tipo de pintura de género histórico. Por 
oposição a esta arte-instituição, surgiram as várias «secessões» durante 
os anos de 1890, sendo a primeira em Munique, em 1892, onde a causa 
imediata do protesto foi o governo absolutista de Franz von Lenbach. 
Então, Fritz von Uhde, Hugo von Habermann, Franz von Stuck e ou- 
tros fundaram a Gegenverein zur Kinstlergenossenschaft (Sociedade 
contra a Associação dos Artistas). Tinham como objectivo elevar o nível 
das exposições através da divulgação do conhecimento da arte impressio- 
nista francesa e promovendo o intercâmbio internacional. Criaram uma 
norma rígida segundo a qual cada artista não podia apresentar mais de 
três quadros. 

À situação agravou-se em Berlim no ano de 1889. Um grupo rebelde 
de jovens artistas chefiado por Max Liebermann participou na exposição 
internacional de Paris comemorativa do centenário da Revolução Fran- 
cesa, que era ignorada pelo Governo alemão por causa do seu carácter 
antimonárquico. Em Fevereiro, foi fundada a Vereinigung der Elf 
(Aliança dos Onze), com Liebermann à frente, incluindo artistas pro- 
gressistas das mais variadas correntes, tais como Walter Leistikow, 
Ludwig von Hoffmann e Franz Skarbina. No mesmo ano, gerou-se um 
escândalo na Verein Bildender Kiinstler (Sociedade dos Bons Artistas) à 
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MAX LIEBERMANN, PASSEIO DO PAPAGAIO, JARDIM ZOOLÓGICO DE AMESTERDÃO, 1902. 


volta da figura do norueguês Edvard Munch. Em resposta a um convite 
feito pela sociedade, ele apresentou mais de cinquenta quadros e Anton 
von Werner propôs que a exposição fosse encerrada. Efectuou-se uma 
votação secreta e a moção saiu aprovada por 120 votos contra 105. A 
ideia de formar a Secessão de Berlim começou a ser conjecturada desde 
então. Quando um quadro de Leistikow foi recusado para uma exposi- 
ção numa estação de caminho de ferro de Lehrte, em 1898, ele sugeriu 
um alargamento dos Onze, formando-se então a Secessão de Berlim, 
com Liebermann como presidente. Em 1902, expuseram vinte e oito 
quadros de Munch e, em 1903, apresentaram trabalhos de Cézanne, Van 
Gogh, Gauguin e Munch. Nesta altura, a Secessão de Munique já atra- 
vessava uma crise, e Liebermann conseguiu atrair para Berlim os melho- 
res dos seus membros, como Max Slevogt e Lovis Corinth. 

Em 1893 foi fundada a Secessão de Dresda, sob a presidência de 
Gotthardt Kiúhl. Deu-se uma importância especial às suas exposições 
internacionais anuais de trabalhos do movimento Artes e Ofícios. À Se- 


MAX KLINGER, CRISTO NO OLIMPO. 


FRITZ VON UHDE, DUAS RAPARIGAS NUM JARDIM, 1892. 








WALTER LEISTIKOW, PAISAGEM DINAMARQUESA. 


cessão de Viena foi fundada em 1897 por Gustav Klimt. Tanto as suas 
exposições como a sua revista Ver Sacrum acolhiam toda a espécie de 
novas tendências. 

A Secessão de Munique dividiu-se para formar novas associações, 
tais como: o grupo Neu-Dachau ao qual pertenciam membros da gera- 
ção mais antiga, como Ludwig Dill, Adolf Hoelzel e Arthur Langham- 
mer. À influência da Escola de Glasgow levou-os a descobrir, na paisa- 
gem agreste de Dachauer Moor, um potencial artístico até então des- 
prezado; a partir de 1894, pintaram-na em todas as suas variantes em 
quadros líricos atraentes, nos quais as formas eram simplificadas e as 
cores mostravam uma forte tendência para os tons de verde e amarelo. 
Enquanto os artistas de Dachau se preocupavam principalmente em 
conferir expressão a uma atitude característica do romantismo alemão 
perante a natureza através de harmoniosos «poemas sinfónicos», os 
artistas mais jovens que formavam a Scholle (Torrão) em 1899 busca- 
vam efeitos mais penetrantes em cores mais vivas e claras. Os seus 
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Mmeccues 


ADOLF HOELZEL, COMPOSIÇÃO A VERMELHO, 1960. 


membros Fritz Erler, Erich Erler, Leo Putz, Walther Georgi e outros 
encontravam-se entre os colaboradores regulares dos jornais Jugend e 
Simplizissimus e os seus trabalhos revelam uma influência pós- 
“impressionista. Em comparação com as obras de artistas mais idosos, 
os seus quadros eram mais uniformemente elaborados, mas a diferença 
principal consistia em que o grupo Scholle dava mais colorido e ênfase 
bidimensional, sem no entanto sacrificar a atmosfera e as qualidades 
decorativas. 

Podemos encontrar um paralelismo entre a Escola de Dachau e as 
colónias de artistas que se estabeleceram em Worpswede e Goppeln. 
Worpswede foi descoberta para a arte por Fritz Mackensen em 1884. 
Não longe de Bremen, fica situada numa charneca austera, mas de um 
colorido magnífico. A colónia de artistas que rapidamente se formou 
neste local isolado reunia Heinrich Vogler, Otto Modersohn e a mu- 
lher de Modersohn, Paula Modersohn-Becker, figura de destaque entre 
eles. Na altura em que o grupo de Worpswede efectuou uma exposição 
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conjunta no Glaspalast em Munique, em 1895, eles já tinham alcança- 
do um êxito considerável entre o público com a sua forma lírica de tra- 
tar a paisagem. 

A escola que se formou em Goppeln, próximo de Dresda, e à qual 
pertenceram Carl Bantzer, Paul Baum, Robert Sterl e outros a partir do 
ano de 1890, era a equivalente saxónica do grupo Worpswede. A pai- 
sagem nos arredores de Goppeln iria também atrair Ludwig Kirchner e 
Max Pechstein nos primeiros anos do novo século. 

Outro fenómeno artístico da década de 1890 teve também o seu 
núcleo em Munique. Trata-se da versão alemã do movimento Artes e 
Ofícios nascido em Inglaterra com Rossetti, Burne-Jones e Crane, que 
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PAULA MODERSOHN-BECKER, 
AUTO-RETRATO COM COLAR DE 
ÂMBAR, c. 1906. 





tentaram combater os movimentos uniformizadores da produção em 
massa dos artífices. As suas teorias foram propagadas por The Studio, 
que começou a ser publicado, em Londres, em 1893; em 1895, Meier- 
-Graefe fundou o periódico Pan, em Berlim, e o Jugend e o Simplizissi- 
mus aparecem em Munique no ano de 1896. Temos pois nas origens 
do Jugendstil uma versão distintamente germânica da Arte Nova. O 
principal objectivo deste movimento era libertar os ornamentos dos 
preponderantes acréscimos do passado e restituir à linha e ao plano o 
seu próprio estilo baseado em formas naturais puras. À primeira orien- 
tação que o Jugendstil seguiu foi de tipo «floral», uma vez que, influen- 
ciado por exemplos ingleses e japoneses, buscou motivos no mundo 
das plantas e dos pássaros. Uma tal orientação é notória principalmen- 
te nos trabalhos de Otto Eckmann, Peter Behrens, Fritz Erler, T. T. 
Heine, Hermann Obrist e August Endell. A partir de 1899, esta fase foi 
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ultrapassada pelo movimento Jugendstil «abstracto», conduzido por 
um belga, Henry van de Velde, músico, pintor e decorador, que veio de 
Paris para Munique após ter decorado, nesse ano, em Paris, os escritó- 
rios da editorial de La Revue blanche, órgão do grupo avant-garde 
simbolista denominado Nabis. Ele tinha chamado as atenções pela 
primeira vez na Alemanha em 1897 pelo extraordinário êxito alcança- 
do com as suas salas para a exposição de Artes e Ofícios em Dresda. 
Em 1911, Van de Velde mudou-se para Veimar. O Jugendstil, partindo 
da sua base original em Munique, espalhou-se por toda a Alemanha: 
Eckmann foi a Berlim em 1897, Olbricht para Darmstadt em 1899, 
Pankok para Estugarda em 1901 e Behrens para Diisseldorf em 1903. 
Este esboço da situação artística ficaria incompleto sem uma referência 
aos impulsos poderosos provenientes da França e do Norte da Europa. 
As principais figuras do impressionismo francês surgiram entre 1865 e 
1875 e foram Monet, Manet, Sisley, Renoir e Degas. Este movimento 
foi aceite nas suas linhas gerais, em França, no ano de 1890. Embora os 
pintores alemães Liebermann, Corinth e Slevogt tivessem ido a França 
durante estes anos, na realidade não encontraram o impressionismo 
propriamente dito, mas estudaram em galerias e academias de arte, 
sendo atraídos pela Escola Barbizon e pelos artistas paisagistas holan- 
deses Johan Jongkind e Joseph Israels. Foi apenas na altura das gran- 
des exposições dos impressionistas franceses em Berlim, Dresda e Mu- 
nique, no princípio do nosso século, que os seus trabalhos se tornaram 
realmente conhecidos na Alemanha. Este encontro tardio coincidiu 
com a chegada à Alemanha das obras da reacção francesa contra o 
impressionismo puro com exposições de Seurat, Van Gogh, Gauguin, 
Cézanne e Toulouse-Lautrec. E o pós-impressionismo teve uma 
influência muito mais forte sobre os artistas alemães mais jovens, que 
aceitaram com entusiasmo as suas teorias e as suas intuições. 

A mais profunda influência foi a do holandês Vincent van Gogh. 
Filho de um pastor protestante, viria a ser pintor porque amava o mun- 
do tangível, Deus e a Humanidade. A sua capacidade para experiências 
cresceu a alturas extáticas e estas ganharam forma através de linhas que 
pareciam chamas com cores radiosas e brilhantes. Ele envolvia-se pro- 
fundamente nos objectos que pintava e assim destruía as barreiras pro- 
tectoras que existiam entre si e o mundo. O seu suicídio, num momento 
de lucidez mental entre sensações de medo e ameaça, foi uma conclusão 
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necessária: uma inscrição na parede para que os jovens artistas a lessem 
no começo das suas carreiras. 

Paul Gauguin era uma figura diferente. Rebelde, tal como Van 
Gogh, mas também classicista. O seu método de composição por meio 
de linhas verticais e horizontais em planos puros inspirado nos exemplos 
japoneses assim como os seus desenhos contornados sugeriam o limite e 
o equilíbrio necessários. Era a sua correcção ao impressionismo. Usava 
cores puras na orquestração de harmonias cromáticas, que conseguiam 
as mesmas causas e efeitos espirituais que os acordes na música. A sua 
procura do mito é resultante do conhecimento da civilização ocidental. 
Isto explica a fuga para um mundo simples e primitivo das ilhas do Pací- 
fico, para onde alguns jovens artistas alemães, incluindo Pechstein e 
Emil Nolde, o acompanharam. 

Paul Cézanne também é venerado e admirado na Alemanha como o 
terceiro grande pioneiro da arte moderna. Mas os seus trabalhos não ti- 
veram na Alemanha consequências comparáveis às do cubismo em Fran- 
ça. O emolduramento lógico e rigoroso das construções pictóricas, en- 
volvendo em igual medida a visão e o intelecto, permaneceu em segundo 
plano no que respeita à arte germânica. A emoção incandescente do ex- 
pressionismo alemão recém-nascido não fomentava qualquer simpatia, 
calma ou paciência necessárias para apreciar a contextura delicada dos 
arranjos pictóricos de Cézanne. Paula Modersohn-Becker foi a única 
pintora alemã deste período que criou uma verdadeira resposta a Cézan- 
ne nos seus retratos e nas suas naturezas-mortas; veio a morrer precisa- 
mente um ano depois do mestre francês. 

Paula Becker tinha 22 anos quando chegou a Worpswede, em 1898, 
para estudar com Mackensen. Aí conheceu Otto Modersohn, com quem 
casou em 1901. Embora os estudos de paisagem que pintou nos primei- 
ros anos tivessem uma conformidade de temas em relação ao resto do 
grupo, eles não eram suficientemente pessoais, mas «demasiado tipo car- 
tazes», como disse Modersohn dos trabalhos expostos por ela em Bre- 
men, no ano de 1899. A maneira como ela desprezava a profundidade e 
as leis da perspectiva para se concentrar no plano do quadro era conside- 
rada pura e simplesmente errada em Worpswede. Em 1900 foi a Paris 
pela primeira vez e descobriu Cézanne em casa do comerciante Vollard. 
Aqui, encontrou um apoio e justificação das suas próprias tentativas 
para ligar massas e planos numa unidade cheia de tensões. Voltou a tra- 
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balhar em Paris nos anos de 1903, de 1905 e de 1906-1907; permaneceu 
ali mais de um ano. Foi influenciada pelos Nabis e por Gauguin nos pro- 
cessos de utilizar as cores e construir as figuras. Finalmente, sentiu-se 
atraída por Van Gogh. «Gostaria de conseguir o êxtase da cor, a sua ple- 
nitude e exaltação; gostaria de lhe dar força», escreveu ela, em 1907, 
poucos meses antes da sua morte. Embora o último quadro, no seu cava- 
lete, fosse uma Natureza-Morta com Girassóis, isto provavelmente teria 
sido apenas episódico. Antes de morrer de parto, em Novembro de 
1907, o seu último desejo foi ver a grande exposição de Cézanne em Pa- 
ris. Levara apenas alguns anos a descobrir o caminho para a «grandeza 
da forma e da cor» que, já em 1898, tinha declarado ser a sua meta: «A 
procura da maior simplicidade através de uma observação mais nítida é 
uma fonte de grandeza.» Paula Modersohn-Becker não pintou confis- 
sões pessoais nem emoções, não se preocupava com o protesto ou com O 
drama. Como veremos mais adiante, é isto que a distingue dos expres- 
sionistas. 

Quando o norueguês Edvard Munch visitou Paris, foi profunda- 
mente influenciado pelos estilos de Van Gogh, Gauguin e Toulouse- 
-Lautrec. Sensualizou as suas impressões em quadros cuja melancolia e 
riqueza sugestiva são consideradas tipicamente escandinavas, tendo ain- 
da como representantes, na mesma década, Ibsen, Strindberg, Bjornson 
e outros. Esta inclinação psicológica de Munch dá às linhas exuberantes 
e cores fragmentadas dos seus quadros grandeza e individualidade. É 
precisamente a qualidade que não encontramos na primitiva arte expres- 
sionista. A fascinação dos expressionistas pelo contorno e pelo arabesco 
mostrava alguma relação de princípio, mas esta derivou tanto de Tou- 
louse-Lautrec como de Munch. A intensa neurose da sua arte não tinha 
nada de comum com o alegre optimismo de uma nova geração. 


EXPRESSIONISMO: A PALAVRA E O CONCEITO 


Atribui-se uma grande variedade de fontes à origem da palavra «ex- 
pressionismo», o que não surpreende, dada a tentação jornalística de a 
utilizar como oposto da palavra «impressionismo». Segundo alguns, o 
termo teria surgido quando o pintor Julien-Auguste Hervé expôs alguns 


PAULA MODERSOHN-BECKER, RAPARIGA NUA COM TAÇA DOURADA, c. 1906. 
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estudos da natureza, em estilo académico-realista, no Salão dos Indepen- 
dentes, em Paris, no ano de 1901, sob a designação genérica de Expres- 
sionismo. Outros crêem que o termo se deve ao crítico Louis Vauxcelles, 
que apreciou os quadros de Henri Matisse como expressionistas. Ou- 
tros, contudo, sustentam que a palavra foi utilizada, pela primeira vez, 
numa sessão do Comité da Secessão de Berlim; quando alguém pergun- 
tou se um determinado quadro de Pechstein ainda se poderia classificar 
de impressionista, diz-se que Paul Cassirer respondeu que não, que per- 
tencia ao Expressionismo. Esta história pode ser ou não verdadeira, mas 
provavelmente reflecte a tendência de ir ao encontro das anedotas surgi- 
das à volta das origens do termo fauve em vez de contribuir para a defini- 
ção da palavra «expressionismo». A primeira vez que o termo foi utiliza- 
do, no sentido que lhe é dado neste livro, foi no prefácio do catálogo da 
vigésima segunda exposição da Secessão de Berlim, em Abril de 1911. 
Aí os artistas da escola francesa Braque, Derain, Friesz, Picasso, Vla- 
minck, Marquet e Dufy, normalmente considerados fauvistas ou cubis- 
tas, foram designados «expressionistas». Foi provavelmente como con- 
sequência directa deste facto que os críticos voltaram a utilizar a palavra 
para designar os artistas franceses representados na exposição de Junho 
de 1911 do Sonderbund (Liga Especial), em Diisseldorf. Também em 
1911, o influente teórico Wilhelm Worringer empregou o termo com o 
mesmo sentido; e, num artigo de Paul Ferdinand Schmidt, «Uber Ex- 
pressionisten», publicado no número de Dezembro de 1911 do periódico 
Rheinland, o seu significado foi alargado para abranger tanto os artistas 
alemães como os franceses. 

Quando Herwarth Walden apresentou a primeira exposição na sua 
Sturm-Galerie em Berlim, no mês de Março de 1912, incluía «Der Blaue 
Reiter, Franz Flaum, Oskar Kokoschka, Expressionists», referindo-se o 
último termo de novo apenas aos artistas franceses. De facto, Walden e o 
seu jornal Der Sturm tornaram a palavra mais vaga em vez de a esclarece- 
rem. Walden em breve veio a utilizar «expressionismo» como um confu- 
so sinónimo daquilo que ele considerava ser a avant-garde europeia. Para 
o fim utilizava a palavra como uma espécie de marca comercial. Por vol- 
ta de 1918, escreveria: 


Em vista das agitadas tentativas por parte de alguns artistas e círculos literários para 
se apropriarem da designação vitoriosa de «expressionismo», sem no entanto terem qual- 
quer direito artístico de o fazerem, é no interesse de uma simples definição dos valores e do 
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desenvolvimento artístico que se informa que todos os artistas que tenham dado um signi- 
ficado importante ao Expressionismo estão unidos num mesmo local. Esse local é Der 
Sturm. 


A palavra «expressionismo» volta a surgir, num sentido muito lato, 
relacionada com a famosa exposição Sonderbund que se efectuou em Co- 
lónia no ano de 1912. No prefácio do respectivo catálogo, lemos o se- 
guinte passo: 


Este ano a quarta exposição do Sonderbund procura dar um panorama da presente 
situação do mais recente movimento pictórico, que nos surgiu no despertar de um natura- 
lismo atmosférico e do impressionismo e que tenta simplificar e intensificar as formas de 
expressão, atingindo um novo ritmo e um novo colorido para criar formas decorativas 
ou monumentais: apresentar um programa do movimento conhecido por «Expressionis- 
mo» ... Embora a finalidade desta exposição internacional de trabalhos de artistas vivos 
seja dar uma visão representativa do movimento expressionista, ela inclui uma retrospecti- 
va histórica das bases desta pintura controversa da nossa época: temos trabalhos de Vin- 
cent van Gogh, Paul Cézanne e Paul Gauguin. 


Uma aplicação tão imprecisa do termo «expressionismo» serviu ape- 
nas para tornar o seu significado cada vez mais vago; os próprios artistas 
não reconheciam qualquer submissão ao termo. O Kunstsalon Cohen, 
em Bona, organizou uma exposição no Verão de 1913 sob o título de 
Rheinische Expressionisten, que incluía obras de Heinrich Campen- 
donk, August e Helmut Macke, Heinriche Nauen e Max Ernst, a maior 
parte dos quais tinham sido representados na exposição de Sonderbund 
em Colónia. Foi esta na verdade a primeira vez que uma exposição de 
artistas alemães se apresentou sob a designação de «expressionista», mas 
não pretendia atribuir-se qualquer tipo de programa. 

A primeira monografia sobre o Expressionismo, de Paul Fechter 
(Munique, 1914), contém uma tentativa de definição rigorosa. Fechter 
procurou classificar o Expressionismo como um movimento alemão con- 
trário ao impressionismo e paralelo ao cubismo em França ou ao futuris- 
mo em Itália. Referia-se concretamente à avant-garde alemã. «Dresda e 
Munique compartilham a honra de serem o berço de uma nova arte.» O 
que Fechter conseguiu foi estabelecer os limites que ainda hoje são váli- 
dos no seu todo, mas a terminologia continuou indefinida. 


21 


Assim, as críticas e os artigos contemporâneos apresentam-nos um 
quadro confuso; e quais são as opiniões sobre o assunto vindas dos pró- 
prios artistas? Em 1914, o jornal Kunst und Kinstler convidou Karl 
Schmidt-Rottluff para dar a sua opinião sobre o «novo programa». 


Não conheço nenhum «novo programa» ... Sei apenas que a arte se manifesta cons- 
tantemente sob novas formas, uma vez que surgem sempre novas personalidades — a sua 
essência, segundo creio, nunca se altera. Talvez esteja enganado. Mas, falando por mim, 
sei que não tenho um programa, tenho apenas a ambição indescritível de agarrar aquilo 
que vejo e sinto, encontrando um meio mais puro de o expressar. 


No célebre almanaque Der Blaue Reiter, que apareceu em Munique 
no ano de 1912, Marc escreveu: 


Nesta época de grande luta por uma arte nova, nós combatemos como «animais fero- 
zes» (wilde é sinónimo de fauves), tropas desorganizadas contra uma antiga potência orga- 
nizada. À luta parece desigual: contudo, em assuntos espirituais, nunca é o número mas 
sim a força das ideias que vence. As temíveis armas dos «animais ferozes» são as suas novas 
ideias: estas matam com mais eficácia do que o aço quebrando o que se julgava inquebrá- 
vel. Quem são os «animais ferozes» na Alemanha? A maior parte deles são bem conhecidos 
e têm sido muito maltratados: a Briicke em Dresda, a Neue Sezession em Berlim e a Neue 
Vereinigung em Munique. 


Assim, os próprios artistas evitavam a palavra «expressionismo». 
Até Wassily Kandinsky a citou apenas uma vez numa nota do seu ensaio 
Uber das Geistige in der Kunst (Sobre a Arte Espiritual), onde escreveu 
«apresentar a natureza não como um fenómeno externo mas acima de 
tudo como o elemento de uma impressão interior que recentemente foi 
denominada expressão». 

Apesar de tudo, o que é que nos permite falar de Expressionismo 
como um fenómeno coerente e ainda fascinante? Certamente, não se tra- 
ta de uma manifestação formal. Como escreveu Marc, mais uma vez, no 
Der Blaue Reiter: 


E impossível tentar explicar os últimos trabalhos destes «animais ferozes» como uma 
evolução formal e uma reinterpretação do impressionismo. As mais maravilhosas cores 
prismásticas e o célebre cubismo deixaram de ser a meta destes «animais ferozes». O seu 
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pensamento criou um novo objectivo: a invenção através dos seus trabalhos, de símbolos 
para a sua época que pertençam aos altares da futura religião espiritual e atrás dos quais o 
criador técnico desaparece. 


À geração que surgia encontrava-se no limiar do novo século, cheia 
de convicção e fé, preparada para apresentar grandes dúvidas sobre si 
própria e sobre os outros. O programa que Kirchner compôs e gravou 
em madeira para o grupo Die Briicke, em 1906, dizia: 


Acreditando no desenvolvimento de uma nova geração, tanto dos que criam como dos 
que apreciam, convidamos todos os jovens a reunirem-se e, como jovens que trazemos em 
nós o futuro, reclamamos dos mais velhos poderes confortavelmente estabelecidos, liber- 
dade para os nossos gestos, para as nossas vidas. Consideramos dos nossos todo aquele que 
reproduza, directamente e sem qualquer falsificação, aquilo que o levou a criticar. 


Com o tempestuoso entusiasmo da juventude incendiado pela cren- 
ça num mundo «superabundante de beleza, de estranho, de mistério, de 
terrível e de divino», esta geração pedia a liberdade de dar à luz um novo 
tipo de arte que fosse o símbolo e a expressão de um novo ser humano. 
Todos lutaram pela sua causa com apaixonado ardor: «Estávamos pos- 
sessos. Nos cafés, nas ruas, nos nossos estúdios, dia e noite, marcháva- 
mos num passo crepitante para aprofundar o que não é aprofundável: 
poetas, pintores e músicos, todos a trabalhar em conjunto para criarem 
«a arte do século», uma arte incomparável que se elevasse, sem limites, 
acima da arte de todos os séculos passados.» 

As atenções recaíram sobre os elementos que unificavam as artes e 
não sobre diferenças e divisões. Eles podiam ter dito, tal como o seu con- 
temporâneo Franz Kafka: «Há apenas uma meta. Aquilo a que chama- 
mos o caminho é hesitação.» 
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ERICH HECKEL, CARTAZ PARA EXPOSIÇÃO DA BRUCKE, 1908. 
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DRESDA 


DIE BRÚCKE 


A revolução dos jovens artistas alemães foi conduzida por Die Briic- 
ke (A Ponte), um grupo formado em Dresda no ano de 1905. O núcleo 
ou célula revolucionária era composto por quatro estudantes de Arqui- 
tectura: Ernst Ludwig Kirchner, Fritz Bleyl, Erich Heckel e Karl 
Schmidt-Rottluff. 

O mais velho tinha vinte e cinco anos e o mais novo ainda não com- 
pletara vinte e dois; nenhum deles estudara ou adquirira experiência de 
valor no campo da pintura. O começo, pois, não pertenceu a um proces- 
so de evolução artística que necessariamente conduzisse à formação do 
grupo; foi a força de vontade e a crença nas próprias possibilidades que 
constituiu a principal causa da formação do grupo. Kirchner e Bleyl ti- 
nham estudado Arquitectura desde 1901 na Tecnische Hochschule de 
Dresda, onde se conheceram em 1902. Começaram a pintar e a desenhar 
em conjunto. Bleyl, que mais tarde se dedicou inteiramente à arquitec- 
tura, escreveu o seguinte sobre a sua antiga ligação com Kirchner: «Ime- 
diatamente estabelecemos relações de amizade. Andávamos sempre jun- 
tos, na Hochschule, nas nossas casas ou passeando, ao anoitecer, no 
Grosser Garten de Dresda. Tínhamos sempre papel e lápis.» 
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Heckel e Schmidt-Rottluff vieram a conhecer-se, mais ou menos na 
mesma altura, próximo de Chemnitz, quando andavam ainda na escola. 
Encontraram-se pela primeira vez numa sociedade literária. Além de 
gostarem de poesia, cedo se descobriram apaixonados pela pintura e 
começaram a desenhar e a pintar juntos. Heckel foi para Dresda, em 
1904, estudar Arquitectura e, pouco tempo depois, conheceu Kirchner e 
Bleyl por intermédio do irmão mais velho. Finalmente Schmidt-Rottluff 
veio também para Dresda estudar Arquitectura, embora só o fizesse 
durante dois semestres. 

Existe uma biografia destes quatro estudantes escrita pelo seu pro- 
fessor, o urbanista Fritz Schumacher, que, entre outras coisas, elaborou 
uma completa reforma do método de ensinar desenho à mão livre. 


O carácter de investigador irrequieto que todo o professor de Arquitectura reconhece 
nos seus alunos nunca deixou de existir nos jovens da Bricke: em Kirchner, tomou a prin- 
cípio o aspecto de uma frieza um tanto taciturna; em Heckel, apresentava-se mais sob a 
forma de uma paixão. Não é fácil para um professor saber até que ponto deve ser indulgen- 
te perante este tipo de agitação crítica, pois muitas vezes nos surge ligado a um dom pura- 
mente intelectual com uma total ausência de capacidade de excução. Fiquei, pois, muito 
satisfeito à medida que gradualmente consegui dirigir estes elementos inquietos pelo cami- 
nho de uma técnica de desenho puramente naturalista. Porém, pouco tempo se aguenta- 
ram neste processo de estudo. Ainda me lembro da primeira vez em que Heckel começara 
a desenhar uma planta a branco e preto, à maneira de uma xilogravura; deixou de observar 
a parte superior e o movimento das folhas para, em vez disso, transpor para o papel algo 
que apenas de longe se assemelhava ao conjunto que formava o objecto. Quando critiquei o 
aspecto descuidado do desenho, ele invocou o seu direito de estilizar. Argumentei que a 
pessoa deve ser capaz de desenhar correctamente antes de se dedicar à estilização e referi- 
-me a desenhos de [William] Nicholson e outros que trabalhavam de forma semelhante a 
preto e branco, num estilo de cartaz que eu algumas vezes utilizei para mostrar como eles 
se baseavam num estilo preciso da forma. Mas não o convenci. Disse-me que a única coisa 
importante para ele era a apreensão da expressão total. 


Kirchnner e Bleyl fizeram os seus exames finais de Arquitectura em 
1905 e, depois, juntamente com Heckel e Schmidt-Rattluff, dedicaram- 
-se exclusivamente à pintura. Só por instinto e sem qualquer auxílio se- 
leccionaram os estímulos artísticos que lhes agradavam. Visitaram as 
grandes colecções públicas de Dresda, a Gemildegalerie de pinturas e a 
Kupferstichkabinnett de gravuras. O director da Kupferstichkabinnett, 
Max Lehrs, adoptou o sistema de comprar e apresentar gravuras moder- 
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nas estrangeiras; por exemplo, as melhores litogravuras de Toulouse- 
-Lautrec podiam ser vistas a partir de 1900. Os jovens artistas viram a 
colecção de gravuras de Frederico Augusto II no terraço do palácio de 
Briúhl e apaixonaram-se pelos trabalhos de Cranach, Beham, Diirer e 
pelos primitivos mestres italianos, assim como pelos desenhos e gravuras 
de Hercules Seghers e Rembrandt. Um pouco mais tarde, Kirchner des- 
cobriu as esculturas de madeira dos indígenas das ilhas Palau no Museu 
Etnográfico e falou delas entusiasticamente aos amigos. Foi na época em 
que Matisse comprava esculturas africanas em Paris e as mostrava a Pi- 
casso, que por sua vez descobrira a antiga arte ibérica. A coincidência 
destes factos, que tivera a sua origem em Gauguin, viria agora a firmar- 
-se definitivamente. 

Os estímulos mais importantes vieram de exposições efectuadas em 
várias galerias particulares de Dresda, nem sempre de acordo com o gos- 
to do público em geral. A Galeria Arnold expôs cinquenta Van Goghs já 
em 1905 e cento e trinta e dois trabalhos pós-impressionistas belgas e 
franceses em 1906; entre eles contavam-se Georges Seurat, Henri- 
- Edmond Cross, Paul Signac, Emile Bernard e Maurice Denis, assim 
como Gauguin e Félix Vallotton; também no ano de 1906, a Sâchsischer 
Kunstverein expunha vinte quadros de Munch. Em 1907, puderam 
ver-se impressionistas e pós-impressionistas franceses, tais como Monet, 
Pissarro, Sisley e Denis, enquanto a Galeria Arnold preparava a grande 
exposição de Viena que reuniu trabalhos de artistas da Secessão de Viena 
membros da Kiinstlerhaus (Casa dos Artistas) e também de artistas in- 
dependentes. Havia trezentos e dezassete quadros e esculturas expostos, 
assim como um grande número de xilogravuras, gravuras a água-forte e 
litogravuras. O grupo Briicke viu trabalhos de Klimt, Wilhelm List, 
Karl Moll e outros. Estavam já familiarizados com as gravuras da Seces- 
são de Viena através do seu jornal Ver Sacrum. Em 1908, o Kunstsalon 
Richter efectuou uma exposição retrospectiva de cem quadros de Van 
Gogh e, no mesmo ano, uma outra de jovens artistas da escola francesa, 
incluindo Van Dongen, Vlaminck, Guérin e Friesz. 

O carácter de investigador irrequieto que Schumacher notava em 
Kirchner e Heckel era uma consequência da insatisfação própria da ju- 


ventude em relação ao dia-a-dia. Como pintores, eles podiam seguir uma * 


linha mais subjectiva do que como arquitectos. Mostravam uma enorme 
dedicação pela sua pintura e não toleravam o ensino. Queriam conservar 
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ERNST LUDWIG KIRCHNER, CAPA PARA A 4.º PASTA ANUAL DA 
BRUCKE, 1909. 


a frescura e pureza das suas sensações, tal como a força e a honestidade 
das suas visões. À força de vontade e confiança em si mesmos e a exigên- 
cia que eles se impunham e ao mundo em geral deu-lhes a energia para 
determinarem os seus próprios fins, rejeitando tanto os ideais como as 
perfeições tradicionais. Concebiam a arte como uma «criação original» e 
não como uma técnica; segundo eles, o fim a alcançar é qualquer coisa 
que não se ensina. 

Uma vez que tinham como objectivo a arte na sua essência acima de 
toda a forma e cor, a pintura não era para eles intrinsecamente mais 
importante do que os meios gráficos; acima de tudo, preferiam as xilo- 
gravuras. Nas suas mãos, a rectidão angular tornava-se um meio de ex- 
pressão independente e não apenas um substituto da pintura. Às pintu- 
ras e os trabalhos a preto e branco influenciavam-se continuamente uns 
aos outros. Desejavam grandemente expressar o pensamento através do 
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KARL SCHMIDT-ROTTLUFF, BERLINER STRASSE, DRESDA, 1909. 


meio que melhor lhes conviesse; foi assim que os artistas da Bricke ex- 
perimentaram e conscientemente proclamaram a sua filiação na tradição 
alemã do século XVI. 

Em mais técnica nenhuma o rigor de construção, a força de contras- 
te e a ênfase inflexível de plano e linhas encontram uma realização tão 
completa como na xilogravura, uma arte cujas potencialidades de ex- 
pressão abarcam desde minúsculas cenas íntimas até às manifestações 
públicas dos folhetos e cartazes. No século XIX, sob forte e persistente 
influência da xilogravura japonesa, artistas como Nicholson e Vallotton 
restituíram a esta técnica as suas qualidades decorativas, o que teve um 
efeito decisivo na aplicação por artistas sérios assim como no estilo deco- 
rativo da Arte Nova. Os primeiros grandes triunfos pertenceram a Gau- 
guin e a Munch, que exploraram as potencialidades de expressão deste 
processo para fins artísticos e pictóricos. 
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À xilogravura atingiu o seu mais elevado grau de afirmação artística 
nos trabalhos dos artistas da Briicke. As soluções que ofereceu a 
Kirchner, Heckel e Schmidt-Rottluff, na sua busca das formas mais di- 
rectas e económicas de expressar a essência de um tema, fizeram com 
que se tornasse o seu meio de expressão característico, e daí a sua reabili- 
tação como forma de arte superior, principalmente na Alemanha. 
Kirchner tinha profunda consciência do que significava a gravura como 
arte, tanto para ele como para os companheiros, e definiu-a nos seguin- 
tes termos: 


O desejo que leva um artista a utilizar o trabalho gráfico é talvez, em parte, o esforço 
de captar a natureza única e indefinida de um desenho numa forma fixa e durável. Por ou- 
tro lado, a manipulação técnica exige, da parte do artista, energias que ele nunca aplica em 
tarefas muito menos cansativas como o desenho e a pintura. O processo mecânico da im- 
pressão dá unidade às fases independentes do trabalho. O tempo de dar forma ao trabalho 
pode ser prolongado como se quiser sem o mais pequeno risco. Repetir um trabalho du- 
rante semanas ou até meses tem o grande atractivo de assim se conseguir o máximo tanto 
em expressividade como em perfeição da forma sem que a chapa perca a sua frescura. À 
atracção misteriosa que envolveu a descoberta da imprensa na Idade Média é ainda sentida 
por quem se dedique à gravura com seriedade, efectuando todas as fases do processo com 
as suas próprias mãos. 


Os jovens artistas tiveram a paz suficiente para concretizar as suas 
ambições sem qualquer interferência. Dresda conservou a sua calma de 
sonho apesar da excitação provocada por sucessivas exposições. 
Kirchner escreveu no seu diário em 1923: 


Tivemos sorte no facto de o nosso grupo reunir indivíduos de genuíno talento, cujos 
temperamentos e dons, mesmo no contexto das relações humanas, fizeram com que não se 
lhes deparasse qualquer outra alternativa que não fosse o tornarem-se artistas profissio- 
nais. Os seus modos de vida e de trabalho, embora estranhos para pessoas agarradas a um 
certo convencionalismo, não se destinavam deliberadamente a épater les bourgeois, mas 
eram o simples resultado de um impulso ingénuo e puro para unir arte e vida num todo 
harmonioso. Foi isto mais do que tudo que teve uma tão extraordinária influência nas for- 
mas da arte contemporânea. Incompreendidos pela maioria e totalmente deformados; para 
nós [a vontade] moldava a forma dando-lhe significado, enquanto hoje se ligam formas es- 
tranhas a ideias banais como quem põe um chapéu alto a uma vaca. 

A evolução do aspecto do nosso meio ambiente, desde o primeiro tecto pintado no 
mais antigo estúdio de Dresda até à total harmonia das salas em cada um dos nossos estú- 
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dios de Berlim, constitui uma progressão lógica e ininterrupta de mãos dadas com a evolu- 
ção artística das nossas pinturas, gravuras e esculturas. A primeira taça que esculpimos, 
porque não conseguimos encontrar nas lojas uma que nos agradasse, proporcionou a forma 
plástica ao aspecto bidimensional do quadro e, desta maneira, o nosso estilo pessoal foi 
conseguido cabalmente por meio de várias técnicas. O amor que o artista sentia pela rapa- 
riga, sua companheira e ajudante, transparecia da figura esculpida, era enobrecido no 
quadro através do seu ambiente, e, por sua vez, a forma particular das mesas e das cadeiras 
era dada a partir das vestes do modelo humano. Um exemplo simples da nossa maneira de 
criar arte. Eis como a Briicke encarava a arte. 

Esta dedicação total brilhava nos olhos de Erich Heckel, a primeira vez que veio ao 
meu estúdio para desenhar nus, subindo as escadas a dizer, alto, versos de Zaratustra; 
meses depois, vi a mesma luz nos olhos de Schmidt-Rottluff quando veio ter connosco, 
procurando, tal como eu, a liberdade de trabalho. É que o mais importante, para os artis- 
tas, era desenhar livremente, na liberdade da natureza, um corpo humano livre! Come- 
çou-se no estúdio de Kirchner por mera conveniência. Desenhávamos e pintávamos. Eram 
centenas de desenhos por dia, com conversa e brincadeira pelo meio, artistas e modelos em 
perfeita união ante o cavalete. Todas as lutas da vida, no seu dia-a-dia, tomavam corpo, 
assim, nas nossas memórias. O estúdio transformava-se no lar daqueles que estavam a ser 
desenhados: aprendiam com os artistas e os artistas aprendiam com eles. Os quadros fica- 
vam repletos de vida. 
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Heckel arrendara um talho para estúdio, na Berliner Strasse, num 
bairro operário de Dresda. Aí o grupo trabalhava com louca energia e 
intensidade. 

Ao lermos hoje as palavras concisas e provocadoras do programa da 
Briicke (v. p. 23), é difícil concordar com a opinião que até agora os crií- 
ticos de arte têm expressado de que a declaração está concebida em ter- 
mos gerais, convencionais, pouco nos dizendo no presente. Tal como os 
artistas da Brúcke se mantiveram à parte dos outros grupos de arte, 
constituindo uma séria unidade de luta, também a sua contestação dife- 
ria fundamentalmente dos outros manifestos. Aqui, em Dresda, no ano 
de 1906, o consumidor, aquele que vinha ver, era considerado, desde a 
primeira hora, em igualdade com o artista. Acreditava-se na «nova gera- 
ção tanto daqueles que criam como daqueles que apreciam». Portanto, 
não interessava que os artistas formassem células, mas que alterassem a 
consciencialização do público formando grupos que o incluíssem. Por 
este motivo a Bricke convidava o público a ser o que eles chamavam 
«membros passivos». Por uma quota anual de doze marcos, os membros 
passivos — alguns dos quais se mostravam extraordinariamente activos 
na divulgação do novo tipo de arte — recebiam todos os anos um relató- 
rio das actividades do grupo e uma pasta de impressos, os Briicke- 
-Mappen, que viriam a tornar-se tão famosos e procurados. Desta ma- 
neira vieram a recrutar-se sessenta e oito membros. 

O círculo Briicke considerava a múltipla reprodução dos seus traba- 
lhos, por meio de impressos, como uma forma efectiva de alcançar um 
público mais vasto. Contudo, cada um dos membros utilizou este méto- 
do de forma muito diferente. A ideia agradou mais a Heckel, que era 
também o homem de negócios do grupo. Considerou sempre os impres- 
sos um meio de divulgação em grande escala, e, por isso, muitas das suas 
xilogravuras foram largamente editadas. Kirchner, por seu lado, fazia, 
quase sempre, os seus próprios impressos, salvo raras excepções, e cada 
impressão tinha um cunho individual. Não estava interessado numa 
grande distribuição, tal como Schmidt-Rottluff, que ainda hoje se recu- 
sa a reconhecer qualquer gravura que não tenha a sua assinatura. O facto 
de a grande maioria das pessoas atingidas ser aquela que já antes se inte- 
ressava ou que tinha começado a interessar-se — e, neste particular, a 
situação pouco mudou até hoje — não invalida a premissa. 


O trabalho que os quatro amigos fizeram em conjunto beneficiou da 
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circunstância de, normalmente, se separarem durante os meses de Ve- 
rão, podendo assimilar as suas experiências individuais, sob o olhar críti- 
co do resto do grupo, quando voltavam a estar juntos. Pechstein recor- 
da, assim, o Verão de 1910: 


Quando nos conhecemos em Berlim combinei com Heckel e Kirchner irmos os três 
trabalhar para os lagos de Moritzburg, próximo de Dresda. Há muito que conhecíamos a 
região e sabíamos que teríamos oportunidade de pintar nus ao ar livre sem que nos pertur- 
bassem. Quando cheguei a Dresda e fui à velha oficina em Friedrichstadt, tratei de pôr o 
nosso plano em prática. 

Tínhamos de encontrar duas ou três pessoas que não fossem modelos profissionais e 
que posassem para nós sem cair na rotina do estúdio. Pensei no meu velho amigo, o portei- 
ro da Academia — agora me lembro que se chamava Rasch —, que não só teve imediata- 
mente uma boa ideia mas inclusive conhecia alguém, revelando-se assim a pessoa de quem 
precisávamos. Indicou-nos a mulher e duas filhas de um artista que tinha falecido. Expus à 
senhora o nosso sério objectivo artístico. Ela visitou a nossa oficina, em Friedrichstadt, e 
como o ambiente que aí encontrou lhe era familiar concordou que as filhas fossem connos- 
co para Moritzburg. Também tivemos sorte com o tempo: nem um só dia de chuva. De 
vez em quando havia uma feira de cavalos na região. Retratei a multidão amontoada em 
volta dos corpos reluzentes dos animais e fiz também um grande número de esboços. 

Nos outros dias nós, artistas, saíamos de manhã cedo, carregados com o nosso equi- 
pamento e seguidos pelos modelos, com sacos cheios de guloseimas e bebidas. Vivíamos 
em completa harmonia, trabalhávamos e nadávamos. Se precisávamos de um modelo mas- 
culino para realçar as raparigas, um de nós arriscava-se. De quando em quando, a mãe de- 
las aparecia-nos, como uma galinha ansiosa, a fim de se assegurar que os seus pintainhos 
não corriam qualquer risco no lago da vida. Voltava sempre para Dresda tranquila e pro- 
fundamente impressionada com o nosso trabalho. Cada um de nós fez um grande número 
de desenhos e pinturas. 


Executaram inúmeros esboços para reter as suas impressões, rapida- 
mente transpostas para os cadernos ou então gravadas em ponta seca. A 
aguarela também desempenhou um papel importante nos seus trabalhos 
e em breve atingiram uma grande perfeição neste campo. O aspecto es- 
sencial era a espontaneidade da expressão que derivava de atitudes natu- 
rais, sempre que possível ao acaso. Por isso, desde o princípio, desenha- 
vam os nus rapidamente e os modelos mudavam de posição frequente- 
mente. Quando, mais tarde, transferiam o trabalho para xilogravura ou 
tela, as proporções e disposição artística mantinham-se. 

Os seus temas principais eram nus em interiores, embora os prefe- 
rissem enquadrados na paisagem como única forma de vida natural. 
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Para ir directamente ao assunto, o grupo de artistas conhecido por Bricke ficaria 
muito honrado de o poder ter como membro. Naturalmente saberá tão pouco sobre a 
Briúcke como nós sabíamos de si antes da exposição na Arnold. Pois bem, um dos nossos 
objectivos é atrair todos os elementos revolucionários e agitadores — é este o significado do 
nome Bricke. O grupo também organiza várias exposições por ano que envia por toda a 
Alemanha, de modo a libertar os indivíduos de problemas comerciais. Outro dos nossos 
objectivos é arranjar uma sala de exposições, nossa — o que neste momento não passa de 
um ideal, visto não termos ainda o dinheiro. Assim, meu caro Sr. Nolde, pense como qui- 
ser e o que quiser; esperamos que a nossa oferta seja o justo preço para as suas tempestades 
de cor. Com o mais profundo respeito e admiração, os artistas da Brúcke. 


Nolde foi membro durante ano e meio. 

Em 1906, o artista suíço Cuno Amiet e o finlandês Alex Gallén- 
-Kallela uniram-se à Briicke por algum tempo. Ambos mais ou menos 
da mesma idade que Nolde, tiveram contacto com a Briicke através de 
exposições, e a sua participação nas actividades do grupo também se li- 
mitou a exibirem trabalhos nas exposições da Briicke. 

No Verão desse mesmo ano de 1906, Heckel conheceu Max 
Pechstein, que descreveu assim o encontro: 


ERNST LUDWIG KIRCHNER, XILO- 
GRAVURA PARA A CAPA DO CATÁ- 
LOGO DA EXPOSIÇÃO DA BRÚCKE, 


ERNST LUDWIG KIRCHNER, XILOGRAVURA PARA A CAPA 
DA CHRONIK DER KUNSTLERGRUPPE BRUCKE, 1913. 


Fui contratado para pintar um tecto e um altar no pavilhão saxónico da terceira expo- 
sição alemã de Artes e Ofícios pelos arquitectos Lossow e Max Hans Kiúhne e um outro 


1912. 


Também o circo e o music-hall eram manifestações vividas com grande 
intensidade. As duas formas de vida, a natural e a artificial, podiam ser 
meios de ultrapassar as atitudes burguesas fossilizadas, meios que con- 
duziam ao «novo ser humano». A fim de representar este objectivo o 
mais claramente possível, o individual estava subordinado ao geral. Os 
quadros evitam referências a nomes ou a atributos pessoais, mesmo no 
caso de retratos, reportando-se, em vez disso, a circunstâncias. 

De acordo com a intenção expressa no programa da Briicke de reu- 
nir todos aqueles que compartilhassem as mesmas ambições, o grupo 
não podia, e na realidade não o fez, limitar-se aos quatro amigos que o 
formaram. Quando Nolde expôs na Galeria Arnold, em Dresda, no ano 
de 1906, o grupo imediatamente o convidou para se lhe ligar, embora 
este fosse muito mais velho do que qualquer dos outros. À carta foi es- 
crita por Schmidt-Rottluff: 
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tecto, mais pequeno, para o professor Wilhelm Kreis. Na pintura do tecto maior variei as 
minhas tulipas. Mas quando cheguei à entrada fiquei horrorizado ao ver que o vermelho 
ardente tinha sido escurecido com pinceladas de cinzento; ficara sóbrio e adaptado ao gos- 
to convencional. Já tinham tirado os andaimes e eu estava desesperado, no chão, sem po- 
der chegar ao meu trabalho. Manifestei furiosamente o que sentia. De repente, vi que al- 
guém, a meu lado, me apoiava nos meus insultos. Era Erich Heckel, que ainda trabalhava 
para Kreis nessa altura. Descobrimos com alegria o nosso inteiro acordo quanto à liberta- 
ção da arte em relação às convenções. E foi assim que passeia fazer parte da Bricke. 


Em 1908, Franz Nólken, nascido em Hamburgo no ano de 1884, 
entrou para a Briicke, da qual fez parte durante um curto período de 
tempo, pois partiu para Paris a fim de estudar com Matisse. Quando 
foram rejeitados os quadros que Nolde, Pechstein e outros enviaram 
para a exposição da Secessão de Berlim de 1910, fundaram a Nova Se- 
cessão, com Pechstein como presidente, organizando exposições conjun- 
tas com os outros membros da Briicke. Otto Mueller, um dos «artistas 
rejeitados», entrou para a Briúcke em consequência do facto. 
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Finalmente, a Briicke veio a ter mais um membro em 1911, o artista 
de Praga Bohumil Kubista, mas o contacto com ele nunca foi muito ínti- 
mo. Se por um lado é verdade que o objectivo artístico da Briicke se con- 
finava, de uma maneira geral, aos membros que trabalhavam sempre em 
conjunto, as suas tentativas de atrair artistas estrangeiros para o grupo 
são dignas de nota. Em 1908, por exemplo, Kees van Dongen foi tam- 
bém convidado a expôr com eles. A necessidade de unificar as forças 
progressistas da arte prevalecia sempre ao critério do mérito artístico 
individual. 

Embora a Briicke continuasse a existir como grupo depois de 1911, 
os seis anos de trabalho em conjunto permitiram o desenvolvimento das 
personalidades artísticas de cada um, ao ponto de cada vez mais se afas- 
tarem uns dos outros. Às suas reacções individuais diferiam perante a 
nova situação. À confiança que agora tinham nas suas possibilidades ar- 
tísticas é também demonstrada pelo facto de Kirchner e Pechstein terem 
fundado o Instituto MUIM (das iniciais alemãs que significavam «ins- 
trução moderna na pintura»); a escola foi, todavia, um completo fracas- 
so. 

O reconhecimento geral da posição alcançada pela Briicke foi final- 
mente confirmado na exposição da Sonderbund em Colónia no ano de 
1912, onde se mostrava lado a lado a arte contemporânea francesa e ale- 
mã. Heckel e Kirchner foram mais tarde contratados para decorar o in- 
terior de uma capela, o que muito atraiu as atenções. 

Como a necessidade de uma separação nas suas relações artísticas e 
pessoais se tornasse cada vez mais premente, o grupo tentou evitá-la de- 
cidindo retirar-se da Nova Secessão de Berlim. Pechstein, que não con- 
cordou com esta atitude, deixou o grupo. O plano de publicar a Chronik 
der Kiinstlergruppe Briicke, cujo texto foi escrito por Kirchner, pretendia 
servir a mesma finalidade. Heckel explicou mais tarde: «O seu texto não 
estava de acordo com os factos, tanto na opinião de Schmidt-Rottluff 
como na de Mueller e na minha, nem correspondia à nossa rejeição dos 
programas em geral; por isso decidimos não publicar a Chronik.» Em 
Maio de 1913, foram enviados aos membros passivos cartões impressos 
que anunciavam a dissolução do grupo. Mas culpar o texto da Chronik 
de Kirchner pela extinção do grupo era apenas uma desculpa. Todos 
eles estavam fortemente chocados, mais do que admitiam, por terem 
percebido que o seu jovem ideal de amizade não poderia manter-se no 
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ERNST LUDWIG KIRCHNER, UM GRUPO DE ARTISTAS, 1926. 


futuro. Kirchner escreveu em 1919: «Como a Briicke nunca teve 
influência nenhuma na minha evolução artística, qualquer menção que 
se lhe faça, num artigo sobre o meu trabalho, é supérflua.» Mas, no ano 
de 1926, começou a pintar Um Grupo de Artistas onde se representava 
juntamente com os amigos, o que constitui um apelo desesperante à 
amizade da Briicke. Em 1947, trinta e quatro anos depois da ruptura, 
Heckel fez, de memória, litogravuras dos seus companheiros. 

Mas, já em 1913, o grupo alcançara o seu objectivo: juntos haviam 
criado uma nova arte alemã. Depois disso, as suas fortes personalidades 
puderam evoluir de acordo com a vontade de cada um. 


ERNST LUDWIG KIRCHNER 


Kirchner é o membro mais importante e mais dotado da Briicke, 
aquele que possuía ou génio mais arrojado e a necessidade mais forte de 
novas experiências, assim como uma agitação que continuamente o leva- 
va a explorar novas possibilidades. A expressão era tão vital para sua 
natureza que se impunha atitudes que colocavam a sua vida pessoal e a 
sua arte em graves riscos; foi sempre um marginal, um solitário em bus- 
ca do seu ideal de pintura. 

O aspecto físico era muito atraente: alto, magro, com o cabelo escu- 
ro ondulado e feições correctas, nariz afilado e boca bem desenhada. 
Conhecemo-lo através dos muitos auto-retratos que fez em todas as fases 
da sua carreira, utilizando os mais diversos meios. Todos ficavam encan- 
tados com Kirchner; quando jovem, o seu riso exuberante era contagio- 
so, mas já então criava uma atmosfera de pouco à-vontade entre alguns 
colegas. Era entusiasta, impetuoso e apaixonado, mas ao mesmo tempo 
desconfiado, ofendendo-se facilmente; nunca esquecia uma desconside- 
ração. 

A sua hipersensibilidade estava ligada a uma insaciável paixão pelo 
trabalho que quase chegava a ser uma obsessão, nunca o deixando des- 
cansar nem um momento; onde quer que estivesse, em casa ou no café, 
na praia ou no cinema, o lápis nunca estava parado. Fez desenhos magis- 
trais, muitas vezes em grandes folhas de cartão, e cultivou um estilo 
muito pessoal nas aguarelas; as suas gravuras, xilogravuras, águas-fortes 
e litogravuras representam, tanto em número como em qualidade, o má- 
ximo na arte do século XX. Pintou mais de mil quadros e teve tempo 
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para se dedicar à decoração de interiores de casas e capelas; os seus pró- 
prios estúdios eram de uma imaginação extravagante, com tecidos es- 
tampados e bordados, os quadros pendurados nas paredes, mobílias fei- 
tas à mão e esculturas de madeira. 

Foi ele quem executou as xilogravuras para os cartazes e catálogos 
da Briicke, e, já no fim, fez a maqueta da Chronik, que compreendia o 
texto com ilustrações gravadas e a capa em xilogravura. Para a Umbra 
vitae de Georg Heym fez ilustrações que incluíam xilogravuras para a 
capa e um retrato do poeta em água-forte. Também se encarregou da 
ilustração de livros sobre o seu próprio trabalho, e foi, de facto, um in- 
térprete magistral da sua arte, em diversas ocasiões, numa série de estu- 
dos críticos, exposições e apologias. 

Se o poeta Heym era, para os seus amigos de Berlim, a encarnação 
da nova poesia expressionista, o mesmo se pode dizer de Kirchner no 
campo das artes visuais. As suas afinidades com Heym foram talvez das 
mais íntimas: sentia por ele uma paixão e veneração quase compulsivas, 
um enorme interesse pelo seu trabalho, embora na realidade nunca o 
tivesse conhecido. Kirchner tinha uma maneira espantosa de penetrar a 
fundo nos assuntos, de apreender os seus aspectos mais críticos e, assim, 
era inevitável que reconhecesse também, sem hesitação, os verdadeiros 
talentos da poesia: Heym, Sternheim, Alfred Dóblin. Pintou retratos de 
todos eles durante a Primeira Guerra Mundial, assim como de muitas 
outras personagens: o arquitecto Van de Velde, Schames, famoso nego- 
ciante de obras de arte de Francfort, o pscicólogo Binswanger e o ar- 
queólogo Botho Graf. Para Kirchner, desenhar (zeichnen) era realmente 
mostrar (zeigen); a época em que viveu é retratada nos seus quadros, 
onde sobrevive para espanto e perturbação da posteridade. 

Kirchner iniciou os seus estudos na Technische Hochschule em 
Dresda, no ano de 1901; depois foi para Munique, onde esteve dois 
semestres, de 1903 a 1904; aí frequentou a escola de arte de Wilhelm von 
Debschitz e Hermann Obrist, onde veio a conhecer o melhor que havia 
do Jugendstil. O ensino mais moderno das Artes e Ofícios na escola de 
Munique antecipou em muitos aspectos o programa de estudos de Bau- 
haus. 

Embora a dependência não pudesse ter sido muito profunda devido 
ao curto período que Kirchner esteve em Munique, uma impressão du- 
radoira ficou-lhe da escola e principalmente dos escritos de Obrist, que 
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compreendem um panorama da arte do novo século. As pretensões de 
Obrist a «uma expressão funda e intensidade essencial m vez da impres- 
são supérflua» e uma apreensão da arte como «vida poética intensa» fo- 
ram as ambições e aspirações do jovem. 

Kirchner viu exposições em Munique que o forçaram a rever os seus 
próprios pontos de vista; entre elas temos as exposições de Verão da Se- 
cessão de Munique que deixaram nele um sentimento de insatisfação. 
Sentiu-se mais atraído por uma exposição de pós-impressionistas belgas 
e franceses, organizada em Dezembro de 1903 por um numeroso grupo 
de artistas de Munique, a Phalanx, presidida por Kandinsky. Apresen- 
tava quadros e gravuras de Signac, Toulouse-Lautrec, Vallotton, Van 
Rysselberghe, Van Gogh e outros, e é visível a influência desta nos seus 
trabalhos dos anos seguintes. Kirchner recordou essa época de Muni- 
que, em 1937, numa carta a Curt Valentin: 


ERNST LUDWIG KIRCHNER, LAGO NO PARQUE, 196. 
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Sabia que em 1900 tive a ideia arrojada de renovar a arte alemã? Sim, tive: a ideia sur- 
giu numa exposição da Secessão de Munique nessa cidade, cujos quadros me causaram a 
mais profunda impressão pela insignificância do seu conteúdo, modo de execução e ausên- 
cia total de interesse do público. Interiores com aquela carne de estúdio, pálida, desprovi- 
da de sangue e de vida; exteriores de colorido, agitação e fluida vida real ao sol ... Porque 
não quereriam os dignos senhores da Secessão pintar esta vida de sangue nas veias? Não a 
viam, não a podiam ver porque era movimento, e se a levassem para o interior dos estúdios 
transformar-se-ia em pose, deixando de ser vida. Senti um impulso em mim: «Tenta tu»; 
tentei e ainda tento. 

Em primeiro lugar tinha de inventar uma técnica para agarrar as coisas enquanto es- 
tas estavam em movimento; foram os quadros de Rembrant que se encontravam no Kup- 
ferstichkabinett de Munique que me ensinaram a fazê-lo. Pratiquei a maneira de apanhar 
as coisas com rapidez, por meio de traços arrojados, onde quer que eu estivesse, a andar ou 
parado, e depois em casa fazia desenhos maiores, de memória, aprendendo desta maneira a 
pintar o próprio movimento: encontrei novas formas no êxtase e na velocidade deste tipo 
de trabalho, que não sendo naturalista representava no entanto tudo quanto eu via e queria 
transcrever de uma maneira mais ampla e clara. A esta forma adicionei a cor pura, tão pura 
como é criada pelo Sol. Uma exposição dos neo-impressionistas franceses chamou-me a 
atenção; achei os desenhos fracos, mas estudei neles a teoria da cor que se baseia na óptica 
e cheguei a uma conclusão oposta, nomeadamente que as cores não complementares e as 
próprias complementares deviam ser criadas pela visão, de acordo com a teoria de Goethe. 
Assim obtivemos quadros muito mais coloridos. A execução das xilogravuras que eu tinha 
aprendido aos quinze anos com meu pai ajudou-me a afirmar e a simplificar as formas; e, 
assim equipado, regressei a Dresda. 


Kirchner fez os seus últimos exames na Technische Hochschule em 
1905. Estava agora livre para se dedicar inteiramente à criação artística 
na companhia dos amigos. Os temas que escolhia encontrava-os no 
mundo à sua volta, e eram: vistas de cidade, paisagens, retratos seus e 
dos companheiros, mais tarde cenas de circo e music-hall, e principal- 
mente o corpo humano nu. Uma das mais antigas pinturas a óleo cuja 
data sabemos com exactidão é o Lago no Parque, de 1906. Revela clara- 
mente a influência dos pós-impressionistas e de Van Gogh. Após a expo- 
sição da Secessão, as cores puras e brilhantes que adoptou, por sentir 
que eram necessárias, devem ter caminhado, por si próprias, para uma 
vigorosa libertação. A adesão, sem compromisso, ao plano do quadro, o 
bidimensionalismo, constitui uma característica importante. Este foi um 
princípio a que os artistas da Bricke se mantiveram fiéis. Durante a sua 
vida, Kirchner negou ter recebido quaisquer influências directas que, 
segundo ele, com a sua exagerada tendência para a liberdade, equivaliam 
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ERNST LUDWIG KIRCHNER, TRÊS BANHISTAS NOS LAGOS DE MORITZBURG, 1909 


a uma dependência. Mas assimilou influências dos amigos com uma es- 
pantosa rapidez, e estas repetem-se nos seus trabalhos como algo de in- 
dubitavelmente seu. 

Enfrentava agora problemas de forma, de uma maneira assombrosa- 
mente lógica. O ritmo seguro do seu pincel tornou-se mais enérgico em 
1907 e as pinceladas passaram a ser mais longas, harmonizando-se com a 
agitação das formas. Em 1908, a sua tinta apresentava-se espumosa, 
empastada, irrompendo como num furioso. Kirchner fez uma viagem 
por mar, pela primeira vez, em direcção à ilha de Fehmarn, no mar Bál- 
tico. A forte impressão que lhe causou o mar é visível no seu trabalho; 
interpretou a natureza de uma forma muito pessoal. 

Kirchner estava agora a compor uma caligrafia única a que deu o 
nome de «hieróglifos», em 1920. «Hieróglifos, no sentido de representa- 


ERNST LUDWIG KIRCHNER, LINHAS DE ELÉCTRICOS EM DRESDA, 1909 


ERNST LUDWIG KIRCHNER, ARTISTA ROMENA, 1910. 
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rem formas naturais de maneira simplificada e em duas dimensões, su- 
gerindo o seu significado a quem os observa. As sensações contínuas dão 
origem a novos hieróglifos que emergem daquilo que à primeira vista era 
uma amálgama confusa de linhas e que se tornam símbolos quase geo- 
métricos.» À ideia de Kirchner é ilustrada pela água-forte Três Banhistas 
nos Lagos de Moritzburg e pela pintura a óleo Linhas de Eléctricos em Dres- 
da, ambas de 1909. Uma afirmação tão marcada, na arte de omitir, indi- 
ca o avanço alcançado pelo artista em escassos anos. À sua carreira artís- 
tica orientava-se no sentido da simplicidade e do bidimensionalismo 
expansivo, de contornos claros e planos coloridos puros. Composições 
como a litogravura Artista Romena, de 1910, mostram clareza de com- 
preensão e uma ênfase nas linhas horizontais e verticais. 

Encorajado por Heckel, Kirchner começou a esculpir, em madeira, 
figuras que lembram as esculturas africanas, o que deu plasticidade ao 
seu estilo e até às pinturas onde tudo era bidimensional. Além disso 
adquiria experiência técnica. Em 1910 conheceu Mueller, que lhe ensi- 
nou a pintura a têmpera, permitindo-lhe trabalhar com mais rapidez em 
superfícies maiores; experimentou também misturar gasolina nas suas 
tintas de óleo de maneira que, aplicadas em camadas finas, secavam ra- 
pidamente, dando um aspecto baço. 

Kirchner tinha agora bases suficientes para criar as suas primeiras 
grandes obras-primas. Em quadros como Mulher Seminua com Chapéu o 
seu estilo alcançou o que os entendidos viriam a chamar o nível interna- 
cional. Kirchner compensava a desconexão nervosa dos seus temas, es- 
sencialmente em grande escala, de tipo mural, com uma escolha inteli- 
gente da cor, em pequenas dimensões. Utilizava as tintas directamente a 
partir das latas em vez de as pôr numa paleta; para os seus quadros, que 
parecem gravuras pintadas a óleo, criou coloridos sem precedentes na 
história da arte. A maneira como harmonizava o vermelho e o azul, o 
preto, o roxo e o vermelho, a cor de granza, o castanho e o azul cobalto, 
dois tons de verde, o amarelo e o ocre, era uma inovação, talvez artistica- 
mente mais significativa do que no caso de Nolde e não menos original 
do que no caso, embora diferente, de Matisse. A inteligente mas simples 
combinação de alguns tons revela um elevado grau de economia artísti- 
ca, não de avareza. 

No ano de 1911 Kirchner e os seus amigos mudaram-se para Berlim, 
a única cidade verdadeiramente metropolitana do império germânico. 
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ERNST LUDWIG KIRCHNER, AMAZONA NUA, 1912. 


Kirchner tinha agora um pleno domínio da sua técnica; era como uma 
pantera pronta a saltar; só lhe restava pôr-se a trabalhar. O seu estilo, 
neste período, representava um acordo perfeito entre o psíquico e o ma- 
terial. A sensibilidade artística de Kirchner, sempre estimulada pelo 
movimento, foi captada pelo dinamismo estonteante da cidade, imensa- 
mente maior do que qualquer outro conhecido antes. Num extraordiná- 
rio alargar das suas aptidões, Kirchner descobriu novos métodos pictóri- 
cos, que eram verdadeiramente únicos, e foi o primeiro a traduzir a ex- 
periência de uma grande cidade moderna em pintura e gravuras. 
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ERNST LUDWIG KIRCHNER, A RUA PRÓXIMO DO PARQUE MUNICIPAL DE SCHONEBERG, 1913 


Uma sempre crescente sensibilidade da forma, cor e expressão sur- 
ge-nos em quadros como Amazona Nua, de 1912. O formato alto, rec- 
tangular, e a parte do redondel, cujo centro está vazio, são aspectos dig- 
nos de nota. À mão esquerda fechada da rapariga forma um eixo a partir 
do qual os espectadores são lançados para o exterior e aí mantidos pela 
força centrífuga do movimento. Existem pinceladas paralelas, muito 
especialmente nos contornos, traçadas em ângulo recto com a forma; o 
colorido é fixo, sem ritmo, como numa gravura a cores, mas apresentam 
transições que tornam a forma móvel e viva. O negro é utilizado como 
cor e não já como contorno, como em Dresda. Além disso a utilização do 
cinzento, do verde zinco, do vermelho e de uma tonalidade de cor-de- 
-rosa forte torna bem clara a intenção de Kirchner de dar precedência às 
cores que, no espectro, estão próximas umas das outras, para assim for- 
necer aos seus quadros uma maior luminosidade. ERNST LUDWIG KIRCHNER, MULHERES NA PRAÇA POSTDAMER, 1914 
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A Rua junto ao Parque Municipal de Chôneberg, em 1913, capta a 
desoladora grandeza de uma vista da cidade. Aqui estamos limitados ao 
cinzento, ao azul e ao verde, mas as Cinco Mulheres na Rua, de 1913, 
aparecem-nos em preto, amarelo e verde, como pássaros fantásticos à luz 
artificial. A composição é desenhada verticalmente, sendo a superfície 
do quadro completamente preenchida até ao cimo, onde o primeiro pla- 
no e o segundo se misturam numa inter-relação plena de intensidade. A 
mecânica da composição é deliberadamente realçada; as cores e as for- 
mas misturam-se envolvendo-se umas nas outras, adentro da estrutura, 
como se fossem penas. No entanto cada linha é elegante e sóbria; a for- 
ma individual, o hieróglifo, surge isolado do conjunto. Numa composi- 
ção semelhante, a xilogravura Mulheres na Praça Postdamer, as duas 
mulheres estão de pé sobre um estrado circular, aparentemente recorta- 
do, e no entanto perfeitamente integrado no ambiente. 

Nos meses de Verão desses anos, Kirchner trocava a cidade pela ilha 
Fehmarn, no mar Báltico, onde a vida era suave e amena. Em quadros 
como Figuras a Entrar na Água, de 1912, o homem é, mais uma vez, par- 
te da criação natural, com um lugar na ordem cósmica, tal como as plan- 
tas e as rochas, as ondas e as nuvens. 

Agora, no máximo da sua capacidade criadora, os sentidos estavam 
prontos a receber todo o tipo de experiência e Kirchner respondia como 
um sismógrafo ao mais pequeno tremor. As tentações interiores legíveis 
nas suas pinturas e gravuras tornaram-se perigosamente mais fortes. 
Sentia aproximar-se a crise que tão profundamente perturbara Munch e 
que destruíra Van Gogh. Quando rebentou a guerra e se tornou evidente 
a destruição inevitável da vida familiar, as forças de Kirchner estavam já 
exaustas. Ele, que tinha vivido intimamente a revolução intelectual e 
espiritual há longos anos, foi incapaz de suportar os acontecimentos 
quando estes começaram a desenrolar-se à sua volta. Um temor inexpri- 
mível destruiu a forma humana nos seus trabalhos. Contudo, resistiu ao 
desespero, consciente de que ainda poderia servir a humanidade através 
do seu incomparável ímpeto criador. Em 1916 escreveu de Kônigstein 
im Taunus, para onde tinha ido na esperança de uma cura: 


Os fardos mais pesados são a pressão da guerra e a crescente superficialidade. Tenho 
a sensação constante de um Carnaval sangrento. Sinto como se os seus efeitos pairassem já 
no ar e tudo se apresentasse confuso. Cheio de orgulho, agarro-me ao trabalho, mas resulta 
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tudo em vão e a mediocridade tudo destrói no seu ataque devastador. Estou neste momen- 
to como as prostitutas que costumava pintar. Liquidado. Mesmo assim continuo a tentar 
ordenar as minhas ideias e criar um quadro da época não confusa, o que afinal é a minha 
função. 


Todavia, a total destruição mental e física foi acompanhada por 
manifestações artísticas, como o auto-retrato O Bebedor, em 1915. «Pin- 
tei-o em Berlim enquanto ensurdecedoras escolas militares passavam em 
frente da minha janela, dia e noite.» O artista é retratado esquematica- 
mente, magro, imaterial. As cores utilizadas são um azul passivo e um 
castanho rosado, mas nas lapelas do seu casaco e no chão aparecem man- 
chas de sangue. As formas são compactas, opressivas e parecem prender 
como ganchos. No mesmo ano assistiu-se à produção de uma série de 


ERNST LUDWIG KIRCHNER, FIGURAS CAMINHANDO PARA O MAR, 1912. 








ERNST LUDWIG KIRCHNER, PETER SCHLEMIHL: ERNST LUDWIG KIRCHNER, 
CONFLITO, 1915. LUDWIG SCHAMES, 1918. 


xilogravuras coloridas, Peter Schlemihl — não eram ilustrações para a 
história de Chamisso mas sim uma opinião pessoal, que segundo as pala- 
vras do próprio Kirchner, representavam «realmente a verdadeira histó- 
ria dum paranóico» — e uma perturbadora série de retratos que parecem 
penetrar no interior das almas dos retratados, tais como as famosas xilo- 
gravuras do comerciante de arte Ludwig Schames. 

Em 1917 os amigos do artista conseguiram levá-lo para a Suíça. 
Mentalmente entorpecido pela saída repentina do meio citadino, que 
tinha sido a base da sua vida e trabalho, conseguiu no entanto escapar à 
loucura e à morte que tanto os médicos como os amigos temiam que o 
levassem. Em vez disso, o desejo e a determinação de expressar por meio 
da pintura a grandeza da experiência que gradualmente o absorvia con- 
seguiram chamá-lo de novo à vida. Tinha agora perto de quarenta anos. 
O sonho da sua juventude de um mundo primitivo e genuíno, de energia 
e vigor, encontrava agora uma certa concretização embora de forma es- 
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ERNST LUDWIG KIRCHNER, O BEBEDOR (AUTO-RETRATO), 1915. 


ERNST LUDWIG KIRCHNER, MULHER SEMINUA COM CHAPÉU, 1911. 


tranha e surpreendente. Na Suíça não pintou paisagens alpinas, mas sim 
a sua experiência frente à natureza. 

Em Janeiro de 1919, Kirchner escreveu da sua quinta: «Esta manhã, 
a Lua desapareceu no horizonte com tanta beleza, amarela, contrastando 
com pequenas nuvens cor-de-rosa e montanhas de um azul profundo e 
puro, gloriosas! Muito gostaria de a ter pintado. Mas fazia frio, até nas 
minhas janelas havia gelo, embora a lareira estivesse acesa toda a noite.» 
Pouco tempo depois pinta Luar de Uma Noite de Inverno. Constrói uma 
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ERNST LUDWIG KIRCHNER, CINCO MULHERES NA RUA, 1913. 





visão magnífica do seu novo ambiente, em pinceladas rítmicas, diago- 
nais, com delicados tons prateados de azul, rosa, vermelho e amarelo. 

Nos anos seguintes o intenso colorido do vale de Davos reforçou os 
tons da sua paleta. As harmonias difíceis e ousadas dos quadros de Ber- 
lim desapareceram. Cores saturadas pairavam no ar puro. As formas 
recortadas das cenas urbanas foram esquecidas e as linhas horizontais e 
verticais eram usadas para dar a sensação de paz e de ordem. O dinamis- 
mo impetuoso continuava a existir no trabalho de Kirchner, mas trata- 
va-se de um movimento proveniente da exteriorização do seu espírito. 
Não havia qualquer esquematismo ou repetição; a forma, que reflectia a 


ERNST LUDWIG KIRCHNER, LUAR DE UMA NOITE DE INVERNO, 1919. 





experiência do artista, variava constantemente. Finalmente em 1922, 
altura em que Kirchner se encontrava completamente restabelecido, 
surgiu uma indiscutível despreocupação e estabilidade da forma, assim 
como uma limpidez na cor. Fizeram-se tapeçarias baseadas nos seus de- 
senhos e estas, por sua vez, influenciaram os seus trabalhos posteriores. 
«Vejo a possibilidade de um novo tipo de pintura. Com superfícies li- 
vres, objectivo que sempre ambicionei», escreveu ele numa carta em 
1923. Uma objectividade até então desconhecida nos trabalhos de 
Kirchner abria novas perspectivas para o futuro. 


ERICH HECKEL 


«Em 1904 — recorda Bleyl —, após o seu Abitur, em Chemnitz, ou- 
tro jovem adepto da arte entrou para o nosso círculo de amigos: sabia o 
que queria, tinha confiança em si próprio e uma testa alta e inteligente. 
Dava-nos a impressão de ser um asceta cheio de entusiasmo por tudo 
quanto se relacionasse com a arte. Tratava-se de Heckel.» O professor 
Fritz Schumacher ficou com uma impressão semelhante. 


Em 1905 tive a oportunidade de observar Heckel fora das quatro paredes do estúdio. 
Levei trinta dos meus alunos numa excursão para verem os tesouros das pequenas cidades 
de Spessart e Odenwald. Neste grupo de estudantes alegres, sempre bem dispostos a toda 
a hora da noite ou do dia, a calma e a expressão dos seus olhos, que faziam lembrar um jo- 
vem monge, mantinham-no à parte. Já se sabia, mesmo antes de chegarmos a Aschaffen- 
burg, que ele seria escolhido como motivo de gozo dos estudantes. Na primeira noite cha- 
mei alguns dos organizadores e disse-lhes que, se eles queriam continuar em boas relações 
comigo, teriam de procurar outro que desempenhasse esse papel, pois Heckel não servia 
para isso. Naturalmente, ficaram surpreendidos, mas prometeram comportar-se condigna- 
mente e assim ele conseguiu continuar entre nós sem ser perturbado. Quando sacávamos 
dos nossos cadernos, cheios de admiração por uma beleza arquitectónica, ele não nos 
acompanhava. «Então, Heckel, não acha isto uma maravilha?», perguntava-lhe eu. «Acho, 
sim — respondia —, mas para quê desenhá-lo?» 

Pouco depois vim a descobri-lo em frente da Pietà de Griinewald, que nessa altura 
ainda se encontrava na Stiftskirche, em Aschaffenburg. Com o maior dos cuidados copiara 
as mãos que, comovidamente, acariciam o cadáver para o seu caderno, duas vezes maior 
que qualquer dos nossos. Mais tarde, quando viajávamos de comboio pelo campo, onde 
grupos de pessoas trabalhavam na ceifa, Heckel, repentinamente, agarrava no caderno e 
voltava a rabiscar, cheio de paixão, manchas nas suas páginas. Os outros rapazes não con- 
seguiram dominar-se mais e uma enorme algazarra sobre «os desenhos do Heckel» espa- 
lhou-se por toda a carruagem, entre gritos e risos. 
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No princípio da excursão eu dissera que não repararia nos esboços de cada um nem 
examinaria os desenhos, salvo quando mo pedissem, mas no último dia haveria uma expo- 
sição onde todos mostrariam o que tinham feito. Ofereci três prémios para a exposição, os 
quais seriam distribuídos, sem qualquer interferência da minha parte, por um júri de alu- 
nos que eles próprios escolheriam. Quando chegou o momento, fiquei encantado ao saber 
que os rapazes deram o primeiro prémio ao caderno de Heckel, embora a maior parte dos 
seus desenhos lhes parecessem loucos. O homem pacato demonstrava o que valia. 


Heckel não frequentou durante muito tempo a Technische 
Hochschule. Saiu na mesma altura que Kirchner e Bleyl, em 1905, e 
imediatamente entrou para o atelier do arquitecto Wilhelm Kreis, onde 
trabalhou como desenhador até 1907. 

Heckel, que possuía um ideal quase místico de amizade e da união 
artística por uma causa comum, não só foi o mediador que manteve uni- 
do o grupo Briicke durante os anos da sua existência mas também o 
homem prático que resolvia os assuntos. Foi ele quem arranjou os pri- 
meiros estúdios num talho e numa oficina de sapateiro; organizou a pri- 
meira exposição conjunta na fábrica de lâmpadas Seifert, em Dresda, e 
representou o grupo em todos os seus negócios com terceiros. 


ERICH HECKEL, ÁRVORES EM FLOR, 1906. 








ERICH HECKEL, TIJOLEIRAS, 1907. 


Nos primeiros anos os seus quadros são nitidamente os primeiros 
esforços de um autodidacta. À tinta de óleo é utilizada directamente da 
bisnaga sem ser diluída e é aplicada com pinceladas regulares num em- 
pastamento denso. O efeito produzido é o de uma grande agitação que 
também encontramos nas xilogravuras, como por exemplo Árvores em 
Flor, de 1906. A linha e o contorno estão subordinados aos planos bran- 
cos que sobressaem em zonas fechadas, sóbrias, firmes e angulares, cuja 
forma é dada através de um pequeno número de traços negros de liga- 
ção. Os seus temas neste período são principalmente as figuras huma- 
nas: cabeças, nus e temas literários que atingem o seu máximo na série 
de xilogravuras que ilustram o Ballad of Reading Gaol, de Oscar Wilde, 
em 1907. 

As paisagens tornaram-se mais numerosas, ganhando relevo, quan- 


57 


ratos Corrego 


“Saduis 


ERICH HECKEL, BAILE DE ALDEIA, 1908. 


do Heckel e Schmidt-Rottluff resolveram ir pela primeira vez a Dangast 
em 1907. As pinturas de Heckel nesta fase mostram ainda a forma vio- 
lenta de utilizar o pincel, semelhante à dos seus amigos, inspirada em 
Van Gogh. Os quadros são transpostos para a tela com rapidez e espon- 
taneidade por meio de curtas pinceladas curvilíneas. As cores predomi- 
nantes são o vermelho vivo, os verdes e os azuis, como vemos no quadro 
Alvenarias. 

Mas Heckel rapidamente reconheceu o perigo destas tempestades de 
cor, selvagens e descontroladas. Este método instintivo, que já não apre- 
sentava qualquer relação com a lógica do pós-impressionismo, nunca o 
poderia levar à descoberta da forma, mas sim à destruição desta. A refle- 
xão, a disciplina intelectual característica de Heckel, são já visíveis em 
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ERICH HECKEL, LAGO DA CHARNECA, 1910. 


1908 no quadro Baile de Aldeia. A segunda estada em Dangast fez apro- 
fundar a sua experiência da natureza virgem, mas os seus efeitos mostra- 
ram-se principalmente numa nova liberdade e expansividade na escolha 
e representação dos temas. O estilo torna-se mais contido, suave e fluen- 
te. As pinceladas são mais compridas e curvas. À construção ganha em 
qualidade e superfície e a distribuição espacial em clareza. Mas as super- 
fícies planas e a ilusão do espaço mantêm-se irreconciliáveis. A tinta é 
menos espessa e mais flexível, cobrindo a superfície com maior regulari- 
dade. A xilogravura torna-se menos importante neste período, e a partir 
de 1907 vai ser substituída pela litogravura, que está mais relacionada 
com as ambições de Heckel no campo da pintura: em 1909 já tinha pro- 
duzido cento e trinta e cinco litogravuras. 
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Na Primavera de 1909 Heckel fez uma viagem a Roma, passando 
por Verona, Pádua, Veneza e Ravena. Passou o Verão nos lagos de Mo- 
ritzburg e no Outono voltou a Dangast; a ida à Itália trouxe-lhe uma no- 
tável clareza de formas. Foi particularmente atraído pela arte etrusca 
que marcou nele uma influência duradoira. Esta experiência veio confir- 
mar a sua opção pela severidade, simplicidade e intelectualidade com 
objectivos a atingir. Um dos seus quadros mais alegres e harmoniosos, 
Nu Num Sofá, data deste ano. As cores ficaram mais suaves e brilhantes 
sob a influência do sol de Itália. A característica bidimensional tornou-se 
mais marcada, embora as curvas de contorno dos desenhos permaneces- 
sem o factor determinante para delinear o volume físico. 


ERICH HECKEL, MULHER INCLI- 
NADA, 1913. 








ERICH HECKEL, DOIS HOMENS À MESA, 1912. 


O «estilo de Briicke» típico, orientado para a superfície, foi total- 
mente desenvolvido nos trabalhos de Heckel no ano de 1910. A pintura 
Lago da Charneca mostra como a excessiva excitabilidade dos primeiros 
anos estava já disciplinada e controlada. Os planos definidos por contor- 
nos angulares e finos enquadram-se numa composição encadeada e rígi- 
da. Os temas de paisagem de Dangast e Moritzburg alternam com. pano- 
ramos citadinos, nus e cenas de music-hall, numa produção torrencial e 
variada. A faceta narrativa alegre e o encanto pelos fenómenos visuais 
surgem-nos em 1911. As formas amplas e severas são modificadas e enri- 
quecidas por pormenores decorativos (À Secretária, litogravura de 
1911). 

No Outono desse ano Heckel mudou-se para Berlim com os seus 
amigos, onde ocupou o estúdio de Mueller, na Mommsenstrasse. Todos 
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os Verões saía de Berlim, indo para diversos pontos do Báltico — Pre- 
rov, Hiddensee e Fehmarn —., até que descobriu Osterholz, no fiorde de 
Flensburg, para onde voltou regularmente até 1944. 

Muitos dos temas destes anos mostram uma forte simpatia humana, 
característica de Heckel, que, no entanto, não apresenta qualquer rela- 
ção com o seu protesto social. Os motivos têm sempre um propósito pes- 
soal. O quadro Dois Homens à Mesa, de 1912, deve ser encarado sob este 
prisma. É uma cena de O Idiota, de Dostoievski, mas não uma ilustração 
do texto. Heckel voltou a tratar este tema em duas xilogravuras, uma das 
quais tem por título Antagonistas, que ilustra a sua intenção. 

A Briicke separou-se no ano de 1913. Até sob o ponto de vista de 
Heckel, o companheirismo do grupo tornara-se um obstáculo, mais do 


ERICH HECKEL, HOMEM NA PLANÍCIE, 1917. 


ERICH HECKEL, MADONNA, 1915. 





ERICH HECKEL, RETRATO DE UM HOMEM, 
1919. 





que um apoio. No mesmo ano tivera duas oportunidades de exibir o seu 
trabalho em Berlim, uma das quais na exposição individual na galeria de 
Fritz Gurlitt e a outra numa exposição conjunta com Vlaminck e I. B. 
Neumann. 

Heckel procurava a ordem das coisas e o equilíbrio resultante da 
tensão entre elas. A construção deliberadamente angular e tosca, que se 
tornou gradualmente controlada e clara nas grandes xilogravuras desta 
época (Mulher Inclinada, 1913), habilitou Heckel a representar a luz a 
sua maneira. Reflexões e refracções agrupam-se em formas cristalinas, 
como no quadro Dia Vítreo, de 1913. A atmosfera torna-se visível aju- 
dando assim a fundir céu, terra, água e homem numa única experiência. 

Quando rebentou a guerra em 1914, Heckel teve de interromper 
subitamente a sua intensa e prolífera actividade. Ofereceu-se como vo- 
luntário mas, considerado incapaz para o serviço activo, foi mandado 
para a Flandres, no ano de 1915, como enfermeiro. Aí conheceu Max 
Beckmann e tornou-se amigo de James Ensor. Heckel e Beckmann, as- 
sim como alguns outros artistas, estavam sob o comando de Walter 
Kaesbach, que fez a escala de serviço de modo a haver sempre tempo 
livre para a actividade artística. 

Em Ostend, Heckel pintou a sua famosa Madonna, destruída duran- 
te a Segunda Guerra Mundial, em dois panos de tenda de campanha. 
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Esta tornou-se para ele uma afirmação cheia de significado. No Natal de 
1915 escreveu a Gustav Schiefler: «Que alegria tive em pintá-la para os 
soldados. É maravilhoso o respeito e até o amor pela arte que, apesar de 
tudo, há nos seres humanos; e quem teria pensado que o meu estilo, que 
parecia tão moderno e incompreensível aos críticos e ao público em ex- 
posições decadentes efectuadas nas cidades, seria capaz de falar e trans- 
mitir algo aos homens a quem o ofereço.» 

As constantes tensões a que o corpo, o psique e a alma estavam 
submetidos conduziram, nos trabalhos executados durante a guerra, a 
uma certa ênfase de sentimento e de sensibilidade. Desenhos como 
Homem Numa Planície perderam algo da sua intensidade formal e clare- 
za, mas transmitem-nos uma sensação de proximidade de perigo e deses- 
pero. Heckel voltou para Berlim em Novembro de 1918. A sua discipli- 
na intelectual permitiu que reencontrasse muito rapidamente o controle 
da forma. O equilíbrio feliz das forças intelectuais e espirituais foi total- 
mente restabelecido na xilogravura colorida Retrato de Um Homem, de 
1919. À linha e o plano comunicam ao retrato a segurança auto- 
-suficiente das grandes obras de arte. 


KARL SCHMIDT-ROTTLUFF 


Karl Schmidt-Rottluff, nascido em 1884, era o membro mais novo 
do grupo Briicke. Desde o princípio representava o pólo oposto a 
Kirchner, que se intitulava, com uma certa insistência, o dirigente espi- 
ritual e intelectual do grupo. Quando Kirchner teve a ideia de pintar, 
em 1926, um grupo onde aparecesse com os seus amigos, a tensão entre 
ele e Karl Schmidt-Rottluff tomou o lugar central no tema. Um esboço 
do quadro que se encontra na Staatsgalerie de Estugarda — um desenho 
a tinta executado com caneta e pincel — mostra Kirchner de pé ao fun- 
do, segurando na mão a Chronik der Kunstlergruppe Briicke, Karl 
Schmidt-Rottluff num dos lados avançando para ele. Mueller encontra- 
-se agachado, no chão, por detrás de Kirchner, e Heckel, de pé, com 
Karl Schmidt-Rottluff à sua frente. No quadro propriamente dito Hec- 


kel foi transposto para a posição de mediador, de fulcro entre os dois pó- 
los. 


Schmidt-Rottluff entrou para o grupo de amigos, em Dresda, por 
intermédio de Heckel, que fora seu amigo no tempo de escola, em 
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KARL SCHMIDT-ROTTLUFF, QUINTA PRÓXIMO 
DE DANGAST, 1910. 





KARL SCHMIDT-ROTTLUFF, FAROL, 1909. 


Chemnitz. Foi ele quem deu o nome de Briicke ao grupo e quem estabe- 
leceu o contacto com Nolde, que visitou, no ano de 1906, em Alsen. A 
Fundação Nolde em Seebiill possui testemunhos desse tempo, o auto- 
-retrato e o retrato de Nolde pintados por Karl Schmidt-Rottluff. Intro- 
duziu também no grupo a litografia, em 1906. Mas apesar disso mante- 
ve-se sempre um pouco à parte, mostrando um carácter reservado e in- 
trovertido. Visitava o estúdio do grupo com menos frequência do que os 
outros e não os acompanhava nas deslocações a Moritzburg, preferindo, 
a partir de 1907, ir para Dangast, no mar do Norte, quase sempre na 
companhia de Heckel. Até 1912, viveu tanto em Dresda como em Dan- 
gast. A variedade da paisagem, desde as altas dunas de areia, as casas 
dispersas de pescadores e agricultores, até às charnecas, pântanos e mar, 
atraía-o intensamente. 

A influência dos pós-impressionistas e de Van Gogh trouxe a Karl 
Schmidt-Rottluff a mesma liberdade no uso das cores que encontramos 
nos outros. Também a sua criatividade ordenada, perseguindo apenas 
um motivo de cada vez, indicava concentração num só tema: a paisa- 
gem. As figuras, que ocupavam tantas vezes o assunto principal das 
obras de Heckel e de Kirchner, raramente aparecem nas suas obras ante- 
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KARL SCHMIDT-ROTTLUFF, PAISAGEM NORUEGUESA (SKRYGEDAL), 1911. 


riores a 1911 ou 1912, a não ser em quadros como Erich Heckel de Jaque- 
ta Amarela, de 1908, ou Uma Pausa no Estúdio, de 1910. 

«O ar estimulante do mar do Norte produziu um extraordinário 
impressionismo especialmente em Karl Schmidt-Rottluff», escreveu 
Kirchner na Chronik. Referia-se à maneira de pintar de Karl Schmidt- 
-Rottluff, que utilizava as tintas densas e empastadas, com uma predo- 
minância de vermelhos e azuis, às pinceladas dinâmicas e impetuosas 
com que a sua força de vontade imprimia movimento a todas as coisas; à 
unidade pictórica que «se manifesta, realmente, mais por obsessão do 
artista do que por definição do tema». 
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Era esta fase de evolução que Karl Schmidt-Rottluff tinha atingido 
em 1907. Passou os dois anos que se seguiram tentando relacionar mais 
intimamente os seus temas para assim conseguir uma expressão mais 
controlada. À pintura tornou-se mais calma e as pinceladas mais longas, 
como vemos na aguarela Farol, de 1909. Aguarelas como esta, com uma 
construção despreocupada, reflectem muito especialmente as relações 
pouco profundas entre Karl Schmidt-Rottluff e os fauvistas. As cores 
mantêm-se em complexos cada vez maiores, por meio de contornos enfá- 
ticos. O número de tons é reduzido e a luminosidade das cores inalterá- 
veis é realçada. 


KARL SCHMIDT-ROTTLUFF, VERAO, 1913. 





KARL SCHMIDT-ROTTLUFF, 
CASAS À NOITE, 1912. 


KARL SCHMIDT-ROTTLUFF, 
FARISEUS, 1912. 





Em vez de cobrir as telas com pequenas estruturas, construídas com 
pincel e espátula, enchia-as com áreas cada vez maiores de tinta diluída 
em gasolina. A partir de 1910 os traços dinâmicos e impetuosos cederam 
a sua importância, como principal meio de expressão, às grandes áreas 
de cor. A preocupação no que respeita às relações entre cada plano de 
superfície é ilustrada nas xilogravuras da época, onde os pormenores, 
reduzidos ao mínimo, actuam como pontos de referência da definição do 
tema, no jogo do preto e do branco. O mesmo encontramos em quadros 
como Quinta próximo de Dangast, de 1910. As cores, não descritivas, 
correspondem ainda menos à natureza do que nos trabalhos dos seus 
companheiros. A estrutura emerge dos limites dos planos justapostos. 
Por vezes a abstracção dos planos e, consequentemente, do enquadra- 
mento do conjunto, é realçada por linhas negras. 

O poder de expressão de Schmidt-Rottluff, através da cor, foi inten- 


KARL SCHMIDT-ROTTLUFF, MULHER DESCANSANDO, 1912 
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OTTO MUELLER, DUAS RAPARIGAS NA RELVA. 


EMIL NOLDE, SOL TROPICAL, 1914. 


EMIL NOLDE, A DANÇA EM VOLTA DO BEZERRO DE OURO, 1910. 





KARL SCHMIDT-ROTTLUFF, 
PAISAGEM DE OUTONO, 1913. 





sificado após uma viagem à Noruega, no Verão de 1911. No quadro Pai- 
sagem Norueguesa (Skrygedal) concentrou toda a composição no centro 
da tela por meio de algumas linhas vermelhas. As linhas prendem-se 
umas às outras e as áreas coloridas ocupam o espaço entre elas, fundin- 
do-se numa expressão de enorme paz e solenidade. O acto de criar atra- 
vés da vontade, sugerido nos seus primeiros trabalhos, encontra-se aqui 
bem explícito. A observação da natureza serviu apenas para dar origem a 
uma transposição. 

Em 1912 Schmidt-Rottluff atingiu o limite máximo das suas possibi- 
lidades de transposição do objecto. Apenas com alguns quadros, como 
Casas à Noite, iniciou uma forma de abstracção do Expressionismo que 
o círculo Blaue Reiter também praticava. As áreas coloridas distintas já 
não são definidas com clareza: espalham-se em todas as direcções, há 
uma maior diferenciação de tons, já não têm um único significado explí- 
cito. Parece que estamos apenas a um passo da abstracção pura. Mas 
Schmidt-Rottluff não queria sacrificar a força de uma afirmação explíci- 
ta nem representar uma ideia sem um objecto. Assim, na fase seguinte 
da sua evolução, no que respeita aos planos de cor, encaminhou-se para 
uma definição mais precisa do conteúdo. A paisagem deu lugar a figuras 
e a naturezas-mortas. Durante algum tempo Schmidt-Rottluff experi- 
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KARL SCHMIDT-ROTTLUFF, 
RETRATO DE UMA RAPARIGA, 
1915. 


mentou a terminologia cubista, como por exemplo no quadro Fariseus, 
de 1912, mas não conseguiu aproveitar as suas possibilidades, uma vez 
que não o aproximou da definição de espaço e volume. Em vez disso, 
dedicou-se à pintura de nus, do tipo que já utilizara nas suas gravuras, 
onde os contornos eram bem definidos, como por exemplo no quadro 
Mulher em Repouso, de 1912. A tonalidade acastanhada do corpo dá um 
volume que nos parece ser realçado pelos objectos que se encontram na 
parte inferior do quadro. As áreas de intensa cor que envolvem a figura 
colocam-na num plano separado, quebrando a impressão de alongamen- 
to no espaço. 

Em 1913, numa série de quadros de banhistas, tais como Três Nus e 
Verão as figuras e as formas da paisagem são reduzidas a símbolos bidi- 
mensionais. Este «estilo simbólico-heráldico», que surgiu da mais cuida- 
dosa observação, foi simultaneamente desenvolvido numa série de paisa- 
gens, como por exemplo Paisagem de Outono, que representa o auge na 
pintura paisagística de Schmidt-Rottluff. 

No ano seguinte, em 1914, uma sensação do horror eminente da 
guerra fez com que Schmidt-Rottluff se dedicasse a outro tema. Num 
exemplo típico mostra-nos duas mulheres à beira-mar, numa comunição 
muda, em quadros cheios de desgostos e seriedade, sem palavras, como 
a xilogravura Carpideiras na Praia. As figuras, de cabeça demasiado 
grande e pequenas mãos expressivas, movem-se como se estivessem 
num mundo de sonho. Pela primeira vez as figuras de Schmidt-Rottluff 
mostram qualidades humanas que não são meramente um reflexo do 
estado de espírito. Por outro lado, a paisagem agora representada com 
maior pormenor realista apenas dá realce à tensão. As cores, que são 
predominantemente o ocre, o castanho avermelhado e o verde-escuro, 
sublinham o carácter melancólico destes quadros. 

Nos meses que antecederam a sua chamada para o serviço militar, 
em Maio de 1915, as figuras isoladas — retratos ou nus que preenchiam 
a totalidade dos seus quadros — tornaram-se o seu único tema. A neces- 
sidade de expressar qualidades espirituais só através da linha e da cor 
levou-o de novo à escultura africana e do Pacífico, que a Briicke tinha 
descoberto, anteriormente, em Dresda. Foi nela que se inspirou ao 
adoptar, por um lado, a independência formal da escultura e, por outro, 
o isolamento plástico, dando às suas figuras o aspecto de serem esculpi- 
das em madeira; um exemplo é o Retrato de Uma Rapariga, de 1915. 
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KARLSCHMIDT-ROTTLUFF, 
DIÁLOGO SOBRE A MOR- 
TE, 1920. 


A partir de Maio desse mesmo ano até à sua desmobilização, em 
Dezembro de 1918, a produção artística de Schmidt-Rottluff resumiu-se 
a algumas esculturas de madeira e escassas xilogravuras. Algumas delas 
versam temas religiosos e as principais são uma série de nove xilogravu- 
ras sobre a vida de Cristo. As experiências da guerra fizeram com que o 
realismo de Schmidt-Rottluff e muitos outros se tornasse menos eviden- 
te para dar mais importância à transcendência. Primeiramente buscou 
uma resposta entre os antigos símbolos cristãos, que adquiririam uma 
nova intensidade através do seu estilo agreste e bárbaro. Mais tarde, em 
1919 e 1920, pintou alguns quadros, tais como: Oração Estelar, Melanco- 
lia e Diálogo sobre a Morte, aos quais tentou transmitir em termos mais 
gerais a violência das suas experiências. A mudança que nele se tinha 
verificado revela-se em todo o seu trabalho. Assim, a aguarela Mulher no 


KARL SCHMIDT-ROTTLUFF, MULHER NO BOSQUE, 1920. 





Bosque, de 1920, é uma nova apresentação do tema que o tinha preocu- 
pado em 1914, o mesmo acontecendo com os óleos Trés Mulheres à Bei- 
ra-Mar e Noite à Beira-Mar, ambos de 1919. No entanto, a tensão que, 
anteriormente, existia entre as figuras humanas e a natureza diminuíra 
muito. As dissonâncias formais foram resolvidas. O elemento dominante 
é o simbolismo, no seu sentido mais lato, o qual transcende o Expressio- 
nismo. 


EMIL NOLDE 


Emil Hansen, que em 1901 adoptou o nome da sua terra natal, Nol- 
de, foi convidado na Primavera de 1906 para pertencer à Briicke. Nessa 
mesma época veio a conhecer Karl Ernst Osthaus, o fundador do Folk- 
wang-Museum. Em Hamburgo tornou-se amigo e protegido do juiz 
provincial Gustav Schiefler, que estava muito ligado a Munch e à Briic- 
ke, cujos quadros coleccionava, e que mais tarde veio a catalogar as gra- 
vuras de Munch, Kirchner e Nolde. Também em 1906 a Secessão de 
Berlim aceitou o quadro de Nolde Dia da Colheita, de 1904, para uma 
exposição. Com trinta e nove anos de idade, Nolde começava a ser co- 
nhecido como artista. 

Emil Nolde, filho de um lavrador, nasceu em 1867 em Nolde, a 
noroeste de Schleswig, na quinta onde viveram nove gerações de ante- 
passados seus. Nesta paisagem ampla, plana e isolada, continuamente 
ameaçada pelo mar e exposta às intempéries, a consciência de uma força 
viva da natureza é particularmente forte. As formas naturais, tão facil- 
mente convertidas em espíritos grotescos e demónios por meio de uma 
imaginação ingénua, fizeram com que a paisagem onde Nolde nasceu 
fosse uma experiência decisiva ao longo de toda a sua vida, determinan- 
do e explicando a maior parte da sua produção artística. 

A segunda influência determinante no desenvolvimento artístico de 
Nolde está intimamente ligada à primeira: a decisiva religiosidade em 
que foi educado e que conservou ao longo de toda a sua vida. Mais tarde 
confessou ao seu amigo Friedrich Fehr: 


Em criança, com oito ou dez anos, fiz a Deus uma promessa solene: quando cresces- 
se, escreveria um hino para o livro de orações. Este voto nunca foi cumprido. Mas pintei 
um sem-número de quadros, e mais de trinta são temas religiosos. Será que cumpri a pro- 
messa? 
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Por isso lastimava que nenhum dos seus quadros tivesse ocupado a 
parede de um templo e nunca a Igreja lhe tivesse feito uma encomenda. 

Quando viram que Nolde não tinha nascido para ser lavrador, deixa- 
ram-no entrar para uma fábrica de móveis como aprendiz de marcenei- 
ro, em Flensburg, no ano de 1884. Foi para Karlsruhe em 1888, onde 
trabalhou como entalhador, enquanto frequentava, ao mesmo tempo, a 
Kunstgewerbeschule (Escola de Artes e Ofícios). Em 1890 mudou-se 
para Berlim para ser desenhador numa fábrica de mobiliário. Fez muitos 
desenhos em museus e foi particularmente influenciado pela arte egípcia 
e síria, parecendo desconhecer a arte contemporânea. De 1892 a 1898 
ensinou Desenho Ornamental no Gewerbemuseum de Saint-Gall. Aí 
descobriu a pintura contemporânea nos trabalhos de Arnold Bóôcklin e 
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EMIL NOLDE, GENTE DO MERCADO, 1908 


Ferdinand Hodler. Impressionou-se sobretudo com as representações 
alegóricas e animistas da natureza de Bócklin. Nolde fazia, pela monta- 
nha, longas caminhadas e perigosas escaladas, em busca de uma expe- 
riência intensa da natureza. A paisagem suíça surgia-lhe com uma fisio- 
nomia própria. Numa série de postais, representou os montes mais altos 
como cabeças petrificadas; o êxito comercial alcançado permitiu-lhe dei- 
xar o ensino e dedicar-se à pintura. 

Foi para Munique na esperança de assistir às aulas de Stuck, onde se 
pensa que conheceu Kandinsky e Klee, mas a sua candidatura não foi 
aceite. Em vez disso entrou para a escola de Fher e frequentou o estúdio 
de Adolf Hoelzel em Dachau, nos arredores de Munique, onde encon- 
trou um estilo atmosférico e lírico de pintar a natureza. Seguiram-se 
nove meses em Paris, no ano de 1899. No Verão do ano seguinte voltou à 
terra natal. Passou uns anos em Copenhaga e em várias outras regiões da 
Dinamarca e de Schleswig; esteve algum tempo em Berlim e depois, no 
ano de 1903, passou a viver na ilha de Alsen, onde escreveu: «Nessa épo- 
ca tinha inúmeras visões; para onde quer que olhasse, a natureza estava 
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viva; no céu, nas nuvens, em cada pedra ou ramos de árvore, por toda a 
parte as minhas criaturas, animadas de uma vida palpitante, tumultuo- 
sas ou serenas, despertavam o meu instinto criador e gritavam que as 
pintasse.» 

Para Nolde, o caminho inevitável seria o da cor, pois que, até em 
criança, os gritos dos animais lhe sugeriam cores. Tal como os impres- 
sionistas, conhecia bem Munch, Gauguin e Van Gogh, quando em 1904 
iniciou o caminho que estes haviam traçado quanto ao uso de cores bri- 
lhantes e à maneira espontânea de trabalhar com o pincel. A excitação 
que guiava Nolde no seu trabalho, entre visões e sons da natureza, era 
extática na sua expressão. Aplicava as tintas espessas com o pincel, com 
os dedos ou pedaços de cartão, conseguindo um brilho intenso e expres- 
sivo. Estes quadros foram classificados como um impressionismo dra- 


EMIL NOLDE, ÚLTIMA CEIA, 1909. 


mático e extático, e as suas «tempestades de cor» encantavam os jovens 
membros da Briicke. Nolde ficou muito satisfeito quando foi convidado 
para fazer parte do grupo. Sentia a necessidade de deixar o seu isolamen- 
to e entrar para um círculo de artistas que compartilhassem as suas am- 
bições. Foi membro do grupo durante ano e meio, tendo tomado parte 
nas suas exposições de 1906 e 1907. Ensinou aos artistas mais jovens a 
sua técnica de gravura, que descrevia da seguinte maneira: «Até aqui 
ninguém tinha utilizado de forma tão completa as propriedades dos áci- 
dos e do metal. Depois de desenhar na chapa de cobre, deixando algu- 
mas áreas descobertas, mergulhava-a num banho de ácido, conseguindo 
assim efeitos cheios denuances subtis que até a mim me espantavam.» 

A maior vantagem que Nolde tirou da associação com Briicke foi 
aprender xilogravura e litogravura. Mas suspeitava que os seus jovens 
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amigos aprendiam demasiado com ele e não estava preparado para acei- 
tar-lhes a crítica. Além disso, acusou a Briicke de ter falhado como alian- 
ça de todos os bons artistas jovens e, em 1909, tentou formar um novo 
grupo para o qual pretendeu atrair Christian Rohlfs, Pierre Roy, 
Munch, Matisse, Beckmann e Schmidt-Rottluff. 

Este projecto não foi bem sucedido e a sua tentativa de dirigir a 
Nova Secessão de Berlim, em 1911, com a ideia de reunir todos os jo- 
vens artistas progressistas à sua volta, também foi um fracasso. 

Tomando como ponto de partida a realidade visível, Nolde pintou 
retratos, paisagens e cenas de jardins. Cada vez se acentuava mais a ten- 
dência para espalhar a tinta sobre a superfície, como um tapete, em bus- 
ca de maior simplicidade e intensidade de expressão. Embora utilizasse a 
linguagem do impressionismo, prosseguia com decisão no seu caminho 
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EMIL NOLDE, A VIDA DE CRISTO: A NATIVIDADE, 1911-1912. 


de «surpreender o que habita no próprio coração» e «transformar a natu- 
reza, fundindo-a com o espírito e o intelecto». 

No ano de 1908 voltou a pintar figuras que tinha abandonado desde 
1903, altura em que rejeitara o impressionismo. No quadro Gente do 
Mercado as cores vivas são reunidas em grandes áreas que dão ao tema 
uma ressonância geral, efeito sublinhado por um desenho grotesco, qua- 
se caricatural. 

Esta maneira de tratar os temas mostra uma afinidade com o traba- 
lho que os membros da Briicke produziam nessa mesma altura. Mas 
uma tal «imitação e concepção da natureza» não era suficiente para Nol- 
de. Em 1909, ainda não totalmente curado de uma grave doença, entu- 
siasmou-se por pintar, com intensidade contemplativa, experiências reli- 
giosas e espirituais profundas. O seu primeiro quadro religioso foi A UI- 
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rima Ceia, fruto da memória e da visão. As formas são reduzidas à maior 
simplicidade, de modo que a expressão visionária é dada inteiramente a 
partir da cor e da luz. À este seguiu-se Escarnecendo de Cristo, Pentecostes 
e Crucificação, e, no ano seguinte, pintou temas do Antigo Testamento, 
como À Dança do Bezerro de Ouro. O abandono extático da dança é livre 
e directamente transposto da imaginação do artista para a tela, em cores 
dominadas pelo contraste do azul e amarelo complementares. Os contor- 
nos das formas amplas não são desenhados, mas definidos pelos limites 
das áreas de cor. 


Nenhum dos quadros livres e imaginativos que pintei nessa época teve qualquer espé- 
cie de modelo ou de ideia claramente concebida. Era-me bastante fácil imaginar o trabalho 
até ao mais ínfimo pormenor e, na realidade, a ideia prévia era geralmente muito mais bela 
do que o quadro que dela resultava: tornava-me um copista da ideia. Por isso comecei a 
evitar pensar no quadro com antecedência; do que eu precisava era de uma ideia vaga em 
termos de luminosidade cor. O trabalho desenvolvia-se por si sob as minhas mãos. 


Embora Nolde passasse a maior parte dos meses de Verão a pintar 
em Alsen, o Inverno fazia-lhe falta para recuperar as forças e não despre- 
zava a especificidade e a fascinação da vida citadina. No Verão de 1910 
trabalhou no porto de Hamburgo, divertindo-se com a azáfama e activi- 
dade que registou em desenhos, xilogravuras e pinturas a pincel e tinta- 
-da-china. Principalmente as pinturas revelam «o ruído e o tumulto, a 
desordem, o fumo e a vida, mas sempre com pouco sol». 

Os quadros de restaurantes, cabarés e cafés, baseados na observação 
e em desenhos feitos no Inverno de 1910-1911, são um registo semelhan- 
te da vida nocturna da cidade, tema que viria mais tarde a atrair a máxi- 
ma atenção de Nolde. Tentou retratar a essência desta faceta da vida'tal 
como a vira em determinado momento. Eis uma qualidade que destin- 
gue estes quadros de tudo quanto Nolde pintou antes e depois. 

Os anos seguintes caracterizam-se por uma predominância de pintu- 
ras religiosas, como A Vida de Cristo em nove quadros, de 1911-1912. 
Para expressar sensações básicas, Nolde reduzia as formas a elementos 
simples, consolidando as cores em vastas áreas. Foram os seus quadros 
religiosos que deram origem às mais renhidas controvérsias. A rejeição 
por parte da Secessão de Berlim do quadro Pentecostes, em 1910, provo- 
cou os ataques de Nolde à Secessão que se transformaram numa luta 
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EMIL NOLDE, FAMILIA, 1917. 


prolongada da qual resultou a sua expulsão e a formação da Nova Seces- 
são. No ano de 1912, o Museu de Halle comprou a sua Última Ceia, sus- 
citando grave desentendimento entre os directores do museu, e, embora 
o Folkwang-Museum de Hagen expusesse A Vida de Cristo, o plano de 
apresentar os nove quadros na exposição internacional de Bruxelas em 
1912 frustrou-se devido à oposição eclesiástica. Isto teve como resultado 
um afastamento gradual de Nolde, e a partir de 1913 nem estava prepa- 
rado para tomar parte em exposições. 

A arte dos povos primitivos veio a ter um grande significado para 
Nolde nos anos de 1911 e 1912. A Briicke já lhe despertara a atenção 
para esta arte, em Dresda, mas só agora, no seu esforço para expressar 
sensações fundamentais, começava realmente a causar-lhe impressão. 
Dedicou-se a escrever um livro, Kunstáusserungen der Naturvôlker (Ex- 
pressão Artística dos Povos Primitivos), e anotou o seguinte na introdu- 
ção: «A total originalidade, a intensa e muitas vezes grotesca expressão 
da força da vida na sua forma mais simples, pode muito bem ser aquilo 
que nos agrada nestes trabalhos aborígenes.» À autêntica e original ex- 
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pressão das emoções humanas básicas foi também o principal objectivo 
de Nolde. 

Em 1913 foi convidado a tomar parte na expedição do Gabinete Co- 
lonial do Império às então colónias alemãs do oceano Pacífico, donde 
regressou pouco depois de rebentar a guerra, em 1914. Por um lado, 
Nolde retomou as já familiares experiências dos temas da natureza, 
como por exemplo a luz e o mar que sempre representava como energia 
primitiva — Sol Tropical, de 1914. Por outro lado, estava absorvido pelo 
encontro com a natureza e existência humanas, na sua forma mais primi- 
tiva e original, as quais tentou registar em inúmeras aguarelas para mais 
tarde voltar a trabalhar esses temas, mais intensamente, em xilogravu- 
ras. 

Em 1916, quase com cinquenta anos, Nolde voltou para a sua terra 
natal, na parte ocidental de Schleswig. Na vida simples do campo encon- 
trou a calma e a segurança que lhe permitiram uma evolução num deter- 
minado espaço temático e formal, embebido de sereno esplendor e de 
estabilidade. Evitou o contacto com a arte contemporânea, e a exposição 
seguinte foi apenas em 1927, por ocasião do seu sexagésimo aniversário. 
Paul Klee escreveu no catálogo: 


Os artistas abstractos, afastando-se deste mundo ou dele arredados, esquecem por 
vezes que Nolde existe. Eu não, mesmo nos meus voos mais extremos, dos quais consigo 
sempre regressar à terra para repousar na força da gravidade. Nolde é mais do que da ter- 
ra, é o espírito que vela por ela. Mesmo domiciliados noutro mundo, temos sempre notícia 
do parente longínquo, aquele que se liga a nós pela escolha que fizemos. 


MAX PECHSTEIN 


Ãos vinte e cinco anos, Pechstein entrou para a Briúcke, no mesmo 
ano que Nolde — 1906. O seu talento era multifacetado. Após ter passa- 
do quatro anos como aprendiz de pintor decorativo, foi para Dresda em 
1900 e começou então os seus estudos na Kunstgewerbeschule. Fre- 
quentou em dois anos as seis classes da escola, ganhando o primeiro pré- 
mio em cinco delas. Em consequência disto foi convidado para o ensino, 
mas, em vez de aceitar a proposta, inscreveu-se na Akademie der bilden- 
den Kiinste (Academia de Belas-Artes), onde permaneceu até 1906. 

Nesse ano ganhou o prémio de pintura de Roma concedido pelo rei- 
no da Saxónia. Foi para Itália no Outono de 1907, e no seu regresso, em 
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MAX PECHSTEIN, ANTES DA TEMPESTADE, 1910. 


1908, permaneceu em Paris, fixando pouco depois residência em Ber- 
lim. 

Portanto, só durante um ano é que esteve associado à Briicke, em 
Dresda. Todavia, o grupo beneficiou consideravelmente da sua vitalida- 
de insaciável, oriunda da pobreza e da forte consciência das realidades 
da vida. Ainda como estudante, os seus desenhos eram sempre rigorosa- 
mente executados. A ligação com outros artistas foi ainda mais benéfica 
para ele do que para o grupo. Era hábil em adaptar descobertas dos ami- 
gos ao seu uso pessoal. Enquanto esteve em Paris, conheceu Van Don- 
gen, que veio a ser membro da Briicke, em 1908, e também Matisse, 
cuja influência é bem marcada nos quadros de Pechstein de 1911 a 1912. 

Pechstein assimilava as ideias sem qualquer reflexão profunda. Não 
encontramos uma só frase nas suas memórias acerca de ambições artísti- 
cas ou de teorias. As cores fortes e os grandes planos, que utilizava de 
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MAX PECHSTEIN, VERÃO NAS DUNAS, 1911. 


forma vincadamente construtiva, eram a forma de expressar um tempe- 
ramento forte e original. Intensificou a reflexão colorida do mundo, mas 
não tinha qualquer intenção de atingir o simbolismo ou o mito. 

Pechstein não foi, assim, um dos dirigentes do movimento da «arte 
jovem», foi pelo contrário surpreendido por ele e incentivado, pela con- 
corrência, a executar os seus melhores trabalhos. Estes foram pintados 
no Verão de 1910, quando Pechstein foi para Moritzburg com Kirchner 
e Heckel e, mais tarde, com este último para Dangast, onde se encontra- 
riam com Schmidt-Rottluff. Em contrapartida, os quadros que pintou 
em Nidden, no Báltico, para onde foi todos os Verões a partir de 1909 — 
por exemplo numerosos quadros de banhistas e dunas de areia —, dão- 
-nos um efeito bastante superficial pela beleza de linhas e ritmo decorati- 
vo. 

O facto de Pechstein ter permanecido fiel à representação naturalista 
significava que conseguia actuar como intermediário entre o novo movi- 
mento e um público mais vasto. Foi contratado por entidades públicas e 
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MAX PECHSTEIN, FEIRA DE CAVALOS, 1910. 


privadas para executar vitrais, frescos e mosaicos; e em 1909, ao ser o 
primeiro membro da Briicke a expor na Secessão de Berlim, conseguiu 
vender duas das três telas, uma delas ao importante industrial Rathenau. 
É verdade que também foi rejeitado, como partidário do novo movimen- 
to, em 1910, pela Secessão de Berlim, tendo-se tornado presidente da 
Nova Secessão. Mas a dedicação de Pechstein estava talvez demasiado 
dispersa pelas várias correntes para lhe permitir a disponibilidade neces- 
sária a uma chefia combatida da Nova Secessão. Após tudo o que se ti- 
nha passado, em 1912 voltou a fazer parte da Secessão de Berlim e, em 
consequência, foi expulso da Briicke. 

Pechstein continuou a ter inúmeros sucessos. Em Abril de 1914 o 
seu empresário Gurlitt conseguiu-lhe a concretização de um antigo dese- 
jo: uma viagem às ilhas Palau, no Pacífico. Aí encontrou a integração da 
natureza e do homem que já anteriormente procurara na remota Nidden 
e numa pequena vila de pescadores perto de Génova. A sua vida des- 
preocupada nas ilhas foi bruscamente interrompida pelo início da guer- 


91 


ra, quando foi feito prisioneiro dos Japoneses. Teve um regresso atribu- 
lado à Alemanha no ano de 1915. Tal como Nolde, a assimilação da sua 
experiência do Pacífico preocupou-o durante muito tempo. Mas onde 
Nolde tentou traçar a essência primitiva do homem, Pechstein não foi 
além de uma reportagem etnográfica. Apesar disso, era tido na altura 
como o principal representante do expressionismo alemão e considerado 
como Picasso. Em 1922 já tinham sido publicados três monografias e um 
catálogo dos seus trabalhos em gravura. Porém, a partir daí, não se vol- 
tou a publicar qualquer trabalho importante a seu respeito. 

Pechstein nunca se considerou a si próprio nem ao seu trabalho com 
tamanha importância. Conhecia as suas ambições e as suas possibilida- 
des: «Gostaria de expressar a minha ânsia de experiências alegres; não 
quero que a humanidade esteja sempre a lamentar-se. A arte tem sido e 
continua a ser aquilo que traz alegria à minha vida ...» 


OTTO MUELLER 


Otto Mueller, que vivera em Berlim, desde 1908, foi um dos jovens 
artistas rejeitados pela Secessão de Berlim em 1910. Conheceu os pinto- 
res da Briicke na exposição dos artistas rejeitados «e, logicamente, asso- 
ciou-se à Briicke a partir dessa altura» (Heckel). Otto Mueller tinha en- 
tão trinta e seis anos. Após quatro anos de aprendizagem em litografia 
foi para a Dresden Akademie em 1894. Saiu dois anos mais tarde por se 
ter zangado com o professor. Nesta altura as maiores influências não 
provinham das artes plásticas, mas sim dos escritores Carl e Gerhart 
Hauptmann, seus parentes. Gerhart Hauptmann, principalmente, que 
tinha querido ser escultor, deu-lhe todo o apoio possível e queria-lhe 
como a um filho. Depois de ter viajado pela Suíça e Itália com Gerhart: 
Hauptmann, Mueller foi para Munique em 1898 e inscreveu-se nas aulas 
de Stuck, onde permaneceu pouco tempo. Voltou para Dresda, onde 
Marie Hauptmann lhe arranjou um estúdio. 

Até à sua ida para Berlim, no ano de 1908, Mueller visitava frequen- 
temente pequenas aldeias na montanha, em Riesengebirge, a sudeste de 
Dresda, e ia pintar para os campos da Boémia e da Saxónia. Da prolífera 
produção destes anos quase nada sobreviveu; o próprio Mueller destruía 
o seu trabalho. Sabe-se que tinha a maior das admirações por Bôcklin, e 
em 1899 foi a Basileia ver os seus trabalhos. As composições de figuras 
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arcadianas de Ludwig von Hofmann também lhe causaram uma profun- 
da impressão. Para além de retratos, pintou quadros com títulos como 
Bailarina, Vénus e a Pomba, Lucrécia e A Guardadora de Gansos. Já nessa 
altura tentava pintar nus ao ar livre e, em 1905, conseguiu vender o qua- 
dro Duas Raparigas na Relva. 

Se por um lado Mueller virou costas ao aspecto anedótico e literário 
do mundo imaginário de Bóôcklin, com seu pendor enfático para a mito- 
logia clássica, por outro o exemplo de Bôcklin foi para ele mais do que 
uma mera sugestão: deu-lhe, tal como a Nolde, a ideia de uma mitologia 
da natureza. Uma passagem do diário de Kirchner esclareceu este pon- 
to: 


Se observarmos o trabalho de Bôcklin em Basileia desde o seu início, notaremos uma 
linha pura de evolução artística que nos convence do grande talento do pintor. Esta progri- 
de confiantemente, sem divergência ou hesitação, em linha recta da pintura convencional 
ao bidimensionalismo à base da cor. Segue o mesmo caminho de Rembrandt e também dos 
pintores modernos, tais como Nolde e Kokoschka, que é provavelmente o único caminho 
certo a seguir em pintura. 


Mueller manteve-se insensível à influência dos outros artistas que 
tentavam evoluir por meio da intensificação do conteúdo expressivo da 
cor. Mesmo as suas afinidades com Gauguin resumem-se aos temas, na 
busca de um modo de vida simples e enraizado. Segundo as palavras do 
próprio Mueller: «O meu principal objectivo é expressar a minha expe- 
riência da paisagem e dos seres humanos através da maior simplicidade 
possível.» 

Tentou pintar a harmonia natural que existe entre a humanidade e a 
natureza. É este o tema constante e invariável da sua arte mesmo antes 
do encontro com o grupo da Briicke, em 1910, que se deu no momento 
preciso em que Kirchner, Heckel e Pechstein preparavam a partida para 
os lagos de Moritzburg, a fim de pintarem nus ao ar livre. É possível que 
Mueller os tenha visitado enquanto lá estiveram. 

Mueller já' desenvolvera aquilo que livremente concebera, o estilo 
bidimensional da pintura de nus em 1910, mas os contornos ainda eram 
curvilíneos, suaves e harmoniosos. Sob a influência dos seus novos ami- 
gos — Mueller foi para a Boémia com Kirchner em 1911 —, estes con- 
tornos tornam-se mais rígidos e angulares e a disposição no espaço mais 
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nítida. Como que em defesa da sua individualidade, foi obrigado a clari- 
ficar a forma. Mas, ao mesmo tempo, os seus nus e paisagens influencia- 
ram nitidamente Kirchner. 

«Sempre tomei a arte do antigo Egipto como modelo, mesmo em 
assuntos puramente técnicos», escreveu Mueller no ano de 1919. Encon- 
trou na arte egípcia a justificação das suas próprias tentativas para conse- 
guir o bidimensionalismo, assim como exemplos de organização do pla- 
no do quadro por meio da linha e do contorno. No que dizia respeito à 
técnica, o exemplo a que se referia era a utilização da têmpera para nos 
dar um acabamento mate. Esta escolha de técnicas tem uma importância 
crucial no efeito produzido pelas pinturas de Mueller, mas a sua utiliza- 
ção apenas foi possível porque Mueller possuía não só grande controle 
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manual mas também uma ideia prévia muito nítida de todos os quadros 
que pintava. Algumas vezes utilizou litogravuras quadradas como mode- 
los preliminares. O uso da têmpera impede qualquer repintura e é im- 
possível retocar. 

O tema do nu ao ar livre tornou-se constante nos trabalhos de Muel- 
ler. Os outros temas eram simples paisagens, retratos ocasionais e, a par- 
tir de 1920, motivos ciganos. Mesmo durante o período em que serviu 
no activo, entre 1916 e 1918, procurou continuamente um meio mais 
puro de expressar os mesmos temas. E nunca houve o mais remoto peri- 
go de cair numa rotina estéril. As figuras que representava eram várias 
vezes corrigidas em presença dos modelos ou, quando a guerra tornou 
isso impossível, por meio de fotografias. Auto-suficiente, satisfazendo as 
suas exigências próprias, aparentemente não afectado pelos alarmes e 
perturbações da época, Mueller seguiu o seu caminho, mantendo, se- 
gundo as palavras da Chronik, «a harmonia sensual entre a sua vida e o 
seu trabalho». 
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MUNIQUE 


A NEUE KUNSTLERVEREINIGUNG 


Em Janeiro de 1909 um grupo de artistas de Munique anunciou o 
seu objectivo comum de «organizar exposições de arte na Alemanha e no 
estrangeiro e de reforçar o seu significado por meio de conferências, 
publicações e outros meios análogos». Os membros fundadores do gru- 
po, que veio a chamar-se a Neue Kiinstlervereinigung Miinchen (Alian- 
ça dos Novos Artistas de Munique), foram Alexei von Jawlensky, Ale- 
xander Kanoldt, Adolf Erbslôh, Marianne Werefkin, Wassily Kandins- 
ky e Gabriele Minter. Queriam que Hermann Schlittgen, um artista 
gráfico colaborador do Fliegende Blãtter, fosse seu presidente, mas este 
nunca chegou a ser nem sequer membro do grupo, cabendo então essa 
missão a Kandinsky, que tinha qualidades para isso tanto pela sua for- 
mação legal como pela experiência adquirida como fundador e presiden- 
te do grupo Phalanx. 

A Neue Kiinstlervereinigung publicou uma circular para marcar a 
sua fundação; esta voltou a ser publicada como prefácio do catálogo da 
sua primeira exposição e inclui a seguinte passagem: 
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O nosso ponto de partida é a convicção de que o artista está constantemente empe- 
nhado em coleccionar experiências no seu mundo interior, que se juntam às impressões 
recebidas do mundo exterior a partir da natureza. A busca de formas artísticas para expres- 
sar a interpenetração mútua destes dois tipos de experiências, uma vez que as formas de- 
vem libertar-se de toda a espécie de irrelevância de modo a expressar apenas o essencial — 
por outras palavras, a procura da síntese artística —, parece-nos ser um lema que une cada 
vez mais os artistas dos nossos dias. 


Antes do final de 1909 Paul Baum, Karl Hofer, Vladimir Bechtejeff, 
Erma Bossi, Moissey Kogan e o dançarino Alexander Sacharoff aderi- 
ram à Aliança e os franceses Pierre Girieud e Henri Le Fauconnier tor- 
naram-se membros em 1910. Alfred Kubin tomou parte nas exposições 
como convidado. A primeira foi aberta ao público em Dezembro de 
1909 na Moderne Galerie Thannhauser de Munique e percorreu várias 
cidades da Alemanha. O cartaz desta exposição foi desenhado por Kan- 
dinsky. Para a segunda, que se efectuou mais uma vez na galeria Than- 
nhauser, em Setembro de 1910, foram convidados a participar Braque, 
Picasso, Rouault, Derain, Vlaminck, Van Dongen, os irmãos David e 
Vladimir Burljuk e Alexander Mogilewsky entre outros. Havia também 
obras dos escultores Hermann Haller, Bernhard Hoettger e Edwin 
Scharff. 

O catálogo da segunda exposição continha prefácios de Le Faucon- 
nier, dos irmãos Burljuk, Kandinsky e Odilon Redon. Kandinsky escre- 
veu: 


Numa hora desconhecida, vindo de uma fonte que ainda nos é vedada, o Trabalho 
torna-se, inexoravelmente, uma realidade. Cálculo frio, manchas surgidas sem plano, 
construção matemática precisa (descoberta ou oculta), desenho calmo, gritante, acaba- 
mento escrupuloso, cores de trombeta ou tocadas pianíssimo em planos vastos, serenos, 
embalados, fragmentados. Não será isto a Forma? Não serão esses os Meios? 

Almas que sofrem, que buscam, atormentadas por uma ferida profunda, causada pela 
colisão do espiritual com o material. O Encontro. A vida e a natureza «morta». A consola- 
ção nos fenómenos mundanos, o exterior e o interior. Sugestões de alegria. O apelo. O 
mistério a falar através dos mistérios. Não será este o significado? Não é o propósito cons- 
ciente ou inconsciente da necessidade compulsiva de criar? 

Vergonha para aquele que tenha a faculdade de transmitir as palavras necessárias por 
meio da linguagem da arte e não o faça. Vergonha para quem deixe de ouvir a arte. Um ser 
humano fala aos seres humanos acerca do sobre-humano — a linguagem da arte. 
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WASSILY KANDINSKY, CARTÃO PARA OS MEMBROS DA NEUE 
KUNSTLERVEREINIGUNG, MUNIQUE, 1908-1909. 


Tal como a primeira exposição, a segunda foi repudiada por toda a 
Alemanha. Uma consequência significativa foi pelo menos o facto de ter 
chamado a atenção de dois jovens artistas em Munique, August Macke e 
Franz Marc, encorajando-os a contactar com a Neue Kiinstler- 
vereinigung. Marc inscreveu-se em Fevereiro de 1911. Nessa altura a 
Aliança começava a decair. Baum e Hoffer foram membros durante 
pouco tempo; em Dezembro de 1910 Kandinsky escreveu a Gabriele 
Minter o seguinte: «Devo dizer-lhe francamente: não me dá qualquer 
prazer pensar nos meus colegas associados. Gostaria muito de deixar a 
Aliança.» Isto não se verificou nessa altura, mas Kandinsky demitiu-se 
da presidência em Janeiro de 1911. Erbslóh ocupou o lugar. 

A Briicke e a Neue Kiinstlervereinigung tinham o mesmo objectivo 
de «atrair todos os elementos revolucionários e agitadores», aqueles 
cujos trabalhos tivessem como origem uma «necessidade interior». O 
que uniu os dois grupos não foi um princípio formal nem um estilo, mas 
uma afinidade no objectivo. Foi portanto possível aos dois grupos convi- 
dar artistas estrangeiros que, segundo eles, compartilhassem os seus 
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propósitos. Van Dongen, por exemplo, foi membro da Briicke e convi- 
dado da Neue Kiinstlervereinigung. Contudo, a Briicke — e principal- 
mente Kirchner, que insistiu em manter uma amizade especial em rela- 
ção a Diirer — negava calorosamente qualquer imputação de estar de- 
pendente ou de imitar os fauvistas e Munch. Exactamente da mesma 
maneira os irmãos Burljuk, no catálogo da segunda exposição da Neue 
Kiinstlervereinigung, rejeitaram as mesmas sugestões, apontando os 
antigos frescos das igrejas russas e os ícones da arte popular da Rússia 
como as verdadeiras fontes dos seus trabalhos. 

Havia contudo uma diferença importante entre o grupo de Dresda e 
o de Munique. Quanto ao primeiro, segundo Kirchner, «foi uma sorte 
que o nosso grupo fosse constituído por indivíduos de talento genuíno»; 
em Munique, por outro lado, as tensões aumentaram rapidamente para 
atingir proporções desmedidas, criadas pelos níveis diferentes, tanto 
intelectuais como artísticos, dos membros do grupo. Por exemplo, havia 


MARIANNE VON WEREFKIN, AUTO-RETRATO, WLADIMIR VON BECHTEJEFF, TRATADOR DE CAVALOS, c. 1912. 
e. 1908. 





ADOLF ERBSLÓH, BRANNENBURG (PÓR DO SOL), 1911. 


a baronesa Marianne Werefkin, em cujos salões os artistas se reuniam à 
hora do chá, e foi numa destas reuniões quotidianas que surgiu a ideia de 
constituir a Neue Kiinstlervereinigung. Ela tivera lições particulares 
com Ilya Repin, em S. Petersburgo, durante dez anos e interrompeu 
temporariamente toda a sua actividade artística após ter conhecido Jaw- 
lensky. Uma vez que era incapaz de contribuir para o novo movimento, 
fez numerosas e bem sucedidas tentativas para reunir um círculo de pes- 
soas capazes de esclarecer as novas ideias (Auto-Retrato I, c. 1908). 


Alguns parasitas, como Bechtejeff, foram levados pela excitação ini- 
cial, mas nunca ultrapassaram um nível puramente decorativo nos seus 
trabalhos e pouco tempo depois mostraram-se satisfeitos com o modesto 
nível atingido (O Tratador de Cavalos, c. 1912). 

Esta foi a razão pela qual Kandinsky pensou afastar-se, mas, no en- 
tanto, permaneceu mais algum tempo por falta de outra alternativa. A 
ruptura inevitável deu-se em Dezembro de 1911. A causa imediata foi o 
regulamento do comité, segundo o qual um artista podia apresentar dois 
quadros sem os submeter ao júri, desde que a área destes não ultrapas- 
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sasse os quatro metros quadrados. Kandinsky queria apresentar um 
quadro de grandes dimensões na terceira exposição da Neue Kiinstlerve- 
reinigung. À maioria dos membros insistiu que o quadro fosse submeti- 
do ao júri e rejeitaram-no. Kandinsky, Miinter e Marc demitiram-se 
nessa altura. À terceira exposição efectuou-se com trabalhos dos restan- 
tes membros. À força que os conduzia era agora Erbslóh e foi apenas 
uma amizade pessoal que impediu Jawlensky e Werefkin de se afastarem 
também. 

Adolf Erbslôh viera de Karlsruhe para Munique, em 1904, a fim de 
completar os estudos com Ludwig Herterich como outros de sua gera- 
ção. Erbslôh passou pelas fases do Jugendstil e do pontilhismo, até que 
ele e o seu amigo Alexander Kanoldt, que viera também de Karlsruhe 
para Munique em 1908, foram introduzidos nos salões de Marianne 
Werefkin. O facto mais importante para Erbslóh foi ter conhecido Jaw- 
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lensky. «Os artistas a quem mais devo, aqueles que ditaram o rumo que 
os meus trabalhos viriam a seguir, são Van Gogh, Cézanne e Jawlens- 
ky», escreveu mais tarde. Tal como Jawlensky, apresentava as suas figu- 
ras limitadas por contornos enfáticos e a sua noção de cor é idêntica à dos 
russos. 

Foi provavelmente o trabalho cubista, de Braque entre outros, exi- 
bido na segunda exposição da Neue Kiinstlervereinigung que influen- 
ciou Erbslôh e Kanoldt no aperfeiçoar da construção de um tipo de pin- 
turas rígidas, às quais Marc se referiu como «imitações ridículas e vulga- 
res das noções cubistas que estavam em moda». 

Das Neue Bild, publicada pela Neue Kiinstlervereinigung em 1912 
com um texto de Otto Fischer, que mais tarde foi o director do Museu 
de Basileia, pretendia ser como que uma justificação do grupo. Inclui o 
seguinte passo: 
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Um quadro não é só uma expressão mas também uma representação. Não é uma ex- 
pressão directa da alma, mas sim da alma no tema. Um quadro sem tema não tem qualquer 
significado. Meio tema e meia alma são puras alucinações, são falsos caminhos apresenta- 
dos por enganadores e excêntricos estúpidos. Os confusos podem falar do espiritual; o es- 
pírito não confunde, mas esclarece. 


Bechtejeff, Jawlensky e Werefkin protestaram violentamente contra 
a publicação deste ponto de vista, ostensivamente dirigido a eles, e 
anunciaram a sua demissão. Assim, em Dezembro de 1912, a Neue 
Kiinstlervereinigung acabou. 


DER BLAUE REITER 


Logo após a saída da Neue Kiinstlervereinigung, Kandinsky, Marc 
e Miinter dirigiram-se à galeria Thannhauser, onde pediram uma quota 
para a sala de exposições. Em 18 de Dezembro de 1911 inauguraram a I. 
Ausstellung der Redaktion des Blauen Reiter (I Exposição dos Editores 
do Cavaleiro Azul) na mesma altura e no mesmo local da terceira exposi- 
ção da Neue Kiinstlervereinigung. Em 7 de Dezembro Marc tinha escri- 
to o seguinte a Macke: «Quase no mesmo dia Pechstein, Kirchner, 
Mueller e Heckel deixaram a Nova Secessão por razões semelhantes: 
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vive le mouvement. Estamos unidos, somos sinceros e o nosso estado de 
espírito é de certo modo alegre.» 

A exposição durou apenas duas semanas, causando por isso a im- 
pressão de ser um acontecimento fortuito que reunia trabalhos de níveis 
bastante diferentes. Apresentava quarenta e três obras de Henri Rous- 
seau, Albert Bloch, dos irmãos Burljuk, Elisabeth Epstein, Eugen Kah- 
ler, Jean Bloê Niestlé, do compositor Arnold Schônberg, de Campen- 
donk, Delaunay, Kandinsky, Macke, Miinter e Marc. Niestlé, o pintor 
de animais e amigo de Marc, sentiu-se tão deslocado neste ambiente que 
retirou o seu quadro. Marc ficou desolado: «Um princípio amargo para a 
nossa palavra de ordem: fora com os programas.» 

À exposição manteve-se em Munique apenas até ao dia 3 de Janeiro 
de 1912. depois disso saiu em tournée para vários locais da Alemanha. 
Foi inaugurada em Berlim no mês de Março como a primeira exposição 
Sturm. Herwarth Walden tomou a iniciativa de apresentar também tra- 
balhos de Klee, Kubin, Jawlensky e Werefkin sem levantar qualquer 
objecção da parte de Munique, embora Jawlensky e Werefkin fossem 
ainda membros da Neue Kiinstlervereinigung. 

A segunda e última exposição que se organizou sob o título de Der 
Blaue Reiter veio confirmar que eles apenas afastaram o desnecessário; 
esta exposição efectuou-se pouco tempo depois da primeira, em Março e 
Abril de 1912, na galeria do negociante de arte e obras literárias Hans 
Goltz, em Munique. Só apresentava trabalhos gravados. Os artistas que 
nela participaram foram: Braque, Derain, Picasso e Vlaminck, os mem- 
bros da Briicke, Hans Arp, Klee, Kubin, Nolde, Kasimir Malevich e 
todos os que participaram na primeira exposição. 

Estas duas exposições, afirmava-se, tinham sido organizadas pelos 
«editores do Cavaleiro Azul», isto é, Kandinsky e Marc. O único esclare- 
cimento que o público teve quanto ao significado desta designação origi- 
nal foi através de um anúncio do anuário ou almanaque Der Blaue Reiter, 
publicado no catálogo. Em 1930, Kandinsky escreveu: 


Foi nessa altura que se concretizou o desejo, que vinha alimentando há muito, de 
compilar um livro (uma espécie de almanaque) onde toda a colaboração fosse de artistas. 
No princípio sonhava com pintores e músicos. Mas a desastrosa separação que existe entre 
as artes, entre a Arte e a arte popular e infantil, a distinção entre arte e etnografia, as sóli- 
das paredes erguidas entre fenómenos que a meu ver, estão intimamente relacionados, até 
identificados, numa palavra, as potencialidades de síntese, não me davam qualquer tran- 
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quilidade. Poderá certamente parecer estranho, hoje em dia, que, durante muito tempo, 
eu não tenha encontrado nenhum colaborador nem meios para concretizar esta ideia; sim- 
plesmente fui incapaz de fazer despertar o interesse suficiente por ela. 

Foi a altura em que surgiram todos os «ismos», em que não se reconhecia uma síntese 
dasartes e as atenções dirigiam-se principalmente para as «guerras civis» temperamentais. 

Dois grandes movimentos da pintura nasceram praticamente no mesmo dia (1911- 
-1912): a pintura cubista e a abstracta (= absoluta). Simultaneamente surgiram o futuris- 
mo, dadaísmo e expressionismo e em breve se veria qual o vencedor ... 

A música atonal e o seu mestre Arnold Schônberg, que era então repudiado em todas 
as salas de concertos da Europa, criavam uma agitação tão intensa como os «ismos» nas 
artes visuais. Conheci Schonberg nessa altura, e imediatamente descobri nele um entusiás- 
tico colaborador da ideia do Blaue Reiter. (No princípio os nossos contactos foram apenas 
por correspondência; só nos conhecemos pessoalmente um pouco mais tarde.) Eu já estava 
em contacto com alguns dos futuros colaboradores. Der Blaue Reiter existia como ideia, 
mas parecia não haver qualquer hipótese de se concretizar. Então Sindelsdorf introduziu 
Franz Marc. Uma única conversa foi suficiente: entendemo-nos perfeitamente um com o 
outro ... Desde o primeiro momento, tivemos a absoluta consciência da necessidade de 
sermos impiedosamente ditadores: completa liberdade para a realização e concretização da 
nossa ideia. 

Franz Marc trouxe consigo o jovem August Macke, elemento muito útil. Encarregá- 
mo-lo do material etnográfico, dando-lhe a nossa ajuda. Desempenhou a tarefa brilhante- 
mente e então foi-lhe atribuída outra, um artigo sobre máscaras, que também fez na perfei- 
ção. 

Eu encarreguei-me dos russos (pintores, compositores, escritores), traduzindo os 
seus artigos. 

Marc veio de Berlim trazendo muito material do grupo Briicke, que acabava de se 
organizar e era totalmente desconhecido em Munique. 


Não foi portanto um grupo novo que instigou estas actividades, e é 
significativo o facto de não ter havido qualquer tentativa de constituição 
de um grupo. As premissas segundo as quais haviam formado grupos 
anteriores já não tinham validade. Em Colónia, no ano de 1912, uma 
exposição oficial financiada por fundos públicos destinou-se inteiramen- 
te à avant-garde: foi a exposição Sonderbund. A necessidade de peque- 
nos grupos deixou de existir. Nenhum conseguiu contribuir, como tal, 
para a exposição Sonderbund. Quando a galeria Sturm de Walden apre- 
sentou os trabalhos da primeira exposição Blaue Reiter, em Junho de 
1912, Der Blaue Reiter nem foi mencionado. O título da exposição foi 
Deustsche Expressionisten, zuriickgestellte Bilder des Sonderbundes 
Kôóln (Expressionistas Alemães, Quadros Rejeitados pela Sonderbund 
em Colónia). 


109 








O almanaque Der Blaue Reiter foi publicado em Maio de 1912. Con- 
tinha artigos sobre artes visuais, música e teatro, de Kandinsky, Marc, 
Macke, Schônberg, David Burljuk, Roger Allard e outros; a peça Der 
Gelbe Klang (O Som Amarelo), de Kandinsky, música de Schônberg, 
Berg e Webern e reproduções de trabalhos de Kandinsky e dos seus 
amigos, da arte dos povos primitivos, do Extremo Oriente e Egipto, da 
arte popular, de xilogravuras e esculturas medievais, de desenhos feitos 
por crianças, assim como de obras de Cézanne, Van Gogh, Rousseau, 
Delaunay, Matisse, do grupo Briicke e de outros. O objectivo do alma- 
naque era «que a publicação reunisse no mesmo local os esforços que 
têm sido tão evidentes em todos os ramos das artes e cujo principal fim é 
afastar os limites da expressão artística». Neste sentido o livro apoiava 
uma posição já largamente difundida não só em Munique e que fora 
apresentada frequentemente em exposições e manifestos. 

O almanaque marcava de certo modo o fim de uma associação de ar- 
tistas, tal como pouco tempo depois a Chronik de Brúcke assistia à disso- 
lução do grupo. O facto de Der Blaue Reiter ter o seu lugar na história 
como mau presságio do futuro não se deve apenas à «justaposição dos 
mais variados fenómenos representativos da arte moderna numa base 
internacional» mas também ao objectivo alcançado por Kandinsky — a 
irrupção da abstracção. 


WASSILY KANDINSKY 


Kandinsky tinha trinta anos quando chegou a Munique em 1896. 
Dirigira uma oficina de gravuras artísticas em Moscovo e rejeitara um 
lugar na Faculdade de Direito da Universidade de Tartu para poder 
seguir o seu sonho de criança: ser pintor. Quanto tinha apenas catorze 
anos, comprou uma caixa de tintas em Odessa e, mais tarde, enquanto 
estudante, pintava nas horas vagas. Nessa época Munique era a Meca 
dos artistas de talento provenientes de todo o mundo e por isso parecia- 
-lhe o sítio apropriado para iniciar os seus estudos. Segundo a sua pro- 
fessora Gabriele Miinter, já em 1896 concebera uma meta especifica- 
mente artística. Quando no ano de 1905 estiveram em Tunes, Kandin- 
sky disse-lhe que não estava satisfeito com as suas pinturas da época em 
que era estudante em Moscovo. Os temas perturbavam-no. Desejava 
ver-se livre deles. As experiências, que na realidade determinaram o 
caminho que viria a seguir, vivera-as em Moscovo. 
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Foi nessa época que vivi dois acontecimentos que me marcaram para toda a vida e 
que, nessa altura, me emocionaram profundamente. Um deles foi a exposição dos impres- 
sionistas franceses realizada em Moscovo — sobretudo o Monte de Feno, de Claude Monet 
— e o outro a representação do Lohengrin, de Wagner, no Teatro da Corte. 

Até então só conhecera a arte realista e mais exactamente apenas a russa; muitas vezes 
admirara a mão de Franz Liszt no retrato de Repin e outros temas desse género. De repen- 
te vi, pela primeira vez, um quadro. O facto de não conseguir identificar o que representa- 
va perturbou-me. Pensei que o artista não tinha o direito de pintar tão indistintamente. 

Tive a estranha sensação que faltava um tema ao quadro. Fiquei espantado e confuso 
ao verificar que esse quadro não só me fascinou como também se fixou indelevelmente na 
minha memória, flutuando constante e inesperadamente ante os meus olhos em todo o seu 
pormenor. Não consegui compreender nem tirar qualquer conclusão desta experiência. 
No entanto, tornava-se-me claro que a paleta tinha uma força que nunca antes havia sus- 
peitado, indo muito além de tudo o que sonhara. A pintura adquiriu um esplendor e uma 
força comparável a um conto de fadas. E ao mesmo tempo, embora inconscientemente, o 
tema, como elemento essencial do quadro, tinha sido desacreditado. Em suma, tive a im- 
pressão que uma ínfima porção do meu Moscovo lendário existia em beleza sobre a tela. 

Lohengrin, por outro lado, parecia-me ser uma completa realização do meu Moscovo. 
Os violinos, as notas baixas profundas e principalmente os instrumentos de sopro deram- 
-me toda a força de uma hora fatídica, repleta de grandes acontecimentos. Todas as cores 
se reuniram ante os meus olhos. Linhas desordenadas quase furiosas eram atiradas para a 
minha frente. Não me atrevi a dizer a mim mesmo que Wagner pintara «a minha hora de 
música». Mas estava bem claro que a arte em geral é muito mais poderosa do que até aí me 
parecera e que a pintura era capaz de despertar forças precisamente idênticas às que a mú- 
sica possuía. E a incapacidade de descobrir por mim próprio todo esse potencial, ou de, 
pelo menos, partir em sua procura, tornava a minha renúncia muito mais amarga. 


Em Munique, Kandinsky entrou para a escola de arte de Anton 
Azbe, muito conhecida na altura, e aí encontrou um compatriota ligeira- 
mente mais velho: Alexei von Jawlensky. A pintura de nus era ensinada 
à maneira da época. «Alunos de ambos os sexos e de raças variadas gira- 
vam em volta dos modelos malcheirosos, apáticos e inexpressivos.» 
Kandinsky sentiu muitas vezes uma revolta neste ambiente estranho e 
isolado. Por isso pintou com maior frequência em sua casa e ao ar livre, 
pois «sentia-se muito mais à vontade no reino da cor do que no da linha». 
Permaneceu com Azbe dois anos, não conseguiu ser admitido na aula de 
Stuck da academia e trabalhou completamente só durante um ano. Em 
1900, pôde entrar para a aula de pintura de Stuck, na mesma altura em 
que Paul Klee lá trabalhava, embora os dois nunca se tivessem conheci- 
do. 

Nessa época Munique era o centro do Jugendstil na Alemanha. 
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WASSILY KANDINSKY, CANTORA, 1903. 


Começou a surgir a ideia da arte abstracta. Endell escreveu em 1898 que 
os artistas «se encontravam no início de uma arte totalmente nova: arte 
essa cuja forma nada significa e nada representa, mas que nos toca tão 
profundamente e com tanta intensidade como só os sons musicais o ha- 
viam conseguido até hoje». Assim, havia uma justificação completa para 
o objectivo que Kandinsky se propusera, embora este lhe parecesse ain- 
da distante. Mesmo quando chegou à firme convicção de que o tema 
prejudicava os seus quadros, continuou a interrogar-se sobre o que é que 
poderia substituí-lo se fosse omitido. 

Quando deixou a academia, em 1901, Kandinsky sucumbiu volun- 
tariamente à influência do Jugendstil. Os seus cartões seguiram de ma- 
neira exacta o estilo contemporâneo. Desenhou vestuário «reformado», 
uma tapeçaria cujo motivo eram damas «crinolinadas», modelos para 
carteiras e para bordados com pérolas. Preocupou-se intensamente com 
a xilogravura (Cantora, 1903), mas não conseguiu ir além de uma estili- 
zação arrojada. Ele próprio tinha uma boa impressão das suas xilogravu- 
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ras, apresentando-as nas exposições da Secessão de Berlim entre 1902 e 
1908, no Salão de Outono em Paris entre 1904 e 1908 e na segunda expo- 
sição da Brúcke, em Dresda, nos anos de 1906-1907. 

O pós-impressionismo era outro ponto de partida para as suas tenta- 
tivas. Além de paisagens, as suas pinturas, até ao ano de 1907, inspira- 
ram-se principalmente no mundo romântico dos contos de fadas. 

Kandinsky tornou-se membro do grupo Phalanx, em Munique, no 
ano de 1901, vindo a ser seu presidente em 1902. O grupo dirigia uma 
escola onde Kandinsky ensinou até 1903. Mas as exposições organizadas 
pela Phalanx tinham maior importância para ele; entre elas temos uma 
de Monet e outra dos pós-impressionistas, a qual também foi visitada 
por Kirchner. Esta iniciativa teve de ser abandonada em 1904, pois não 
teve êxito. 

Não havia muito que ver em Munique e por isso Kandinsky viajava 
bastante. Visitou Veneza em 1903, esteve quatro meses em Tunes nos 
anos de 1904-1905 e no Verão de 1905 em Dresda, permaneceu outros 


WASSILY KANDINSKY, BARRACAS DE PRAIA NA HOLANDA, 1904. 





quatro meses em Rapallo nos anos de 1905-1906, em Sevres de Junho de 
1906 a Junho de 1907 e em Berlim entre Setembro de 1907 e Abril de 
1908. Durante todo este período participou em numerosas exposições 
europeias, alcançando um grande sucesso. Em 1903 foi convidado para 
reger a cadeira de Arte Decorativa na Kiinstgewerbeschule de Dissel- 
dorf. Ganhou medalhas em Paris nos anos de 1904-1905, foi eleito para o 
júri do Salão de Outono e recebeu o Grand Prix em 1906. 

Quando regressou a Munique, Kandinsky passou o Verão de 1908 
em Murnau, onde no ano seguinte comprou uma casa com Gabriele 
Minter; aí se lhes juntaram Jawlensky e Werefkin. Nessa altura, come- 
çou a seleccionar e a assimilar os muitos estímulos que recebera: consi- 
derou Cézanne, Matisse e Picasso como suas principais influências. 

O que dissera da primeira época passada em Munique voltava a apli- 
car-se a este período: 


WASSILY KANDINSKY, IGREJA DE ALDEIA, 1908. 








WASSILY KANDINSKY, PAISAGEM DE MONTANHA COM IGREJA, 1910. 


Às casas e as árvores praticamente não me causavam qualquer impressão. Utilizava a 
espátula para espalhar riscos e manchas sobre a tela, fazendo-os «cantar» tão alto quanto 
possível. A hora fatídica de Moscovo soava-me aos ouvidos e os meus olhos estavam reple- 
tos de cores fortes, saturadas de luz e ar de Munique e também dos intensos trovões das 
suas sombras. 


A força dos elementos aumentava de intensidade em numerosas pai- 
sagens, reforçada pela descoberta da arte popular da Baviera, que fazia 
reviver na memória de Kandinsky o folclore russo. Os quadros são do- 
minados por fortes combinações de vermelho, amarelo, azul e verde. As 
formas são descritas sumariamente por meio de planos, pontos ou curtas 
pinceladas. O motivo não é mais do que um pretexto para libertar o po- 
der das cores (Igreja de Aldeia, 1908). O tema material tem pouca impor- 
tância fora da harmonia das cores (Paisagem com Torre, 1909). 

Um destes quadros deu a Kandinsky a sensação de que estava agora 
no caminho certo. 


TIS, 


Anoitecia. Chegara a casa com as minhas tintas e pincéis após ter trabalhado num 
esboço; estava ainda esquecido e absorto naquilo que fizera quando, repentinamente, vi 
um quadro de uma indescritível beleza, cheio de brilho interior. A princípio fiquei de boca 
aberta e depois corri para este misterioso quadro, no qual não via mais que formas e cores e 
cujo tema era incompreensível. Imediatamente encontrei a resposta para o enigma: era um 
dos meus próprios quadros apoiado na parede. 

A rapidez com que Kandinsky tentava produzir resultados sem 
qualquer ligação com o tema, inclusive em paisagens, é demonstrada por 
um quadro de 1910, Paisagem da Montanha com Igreja. O motivo não é 
mais do que um pretexto. Um ritmo consistente impõe-se às formas na- 
turais, que são completamente subordinadas ao quadro no seu todo. As 
áreas coloridas e as formas da paisagem dissolvem-se em elementos es- 
truturais sem transições perceptíveis. A análise da forma dos objectos 
não contribui virtualmente para a compreensão dos quadros como este; 
quando muito a noção do objecto é desorganizada e confusa. 

Existe aqui um nítido paralelo com o que os outros artistas da Briic- 
ke, em Dresda, tentaram fazer no seu período. A concentração em im- 
pressões causadas pela natureza e não na fisionomia da própria natureza 
tinha como finalidade, em ambos os casos, intensificar a expressão. A 
característica comum aos dois é a força arcaica dos elementos. A vontade 
do artista é dirigida pelo instinto; é por meio de uma sensação que surge 
nele uma experiência, embora em Kandinsky a sua consciência fosse 
mais controlada. 

Os primeiros quadros de Matisse encorajaram-no, tal como ao grupo 
Briicke. Kandinsky reconheceu mais tarde o que tinham de comum 
quando declarou que passara do Expressionismo para a arte abstracta. 

Esta evolução deu-se «por meio de inúmeras experiências, desespe- 
ro, esperança e descobertas» não como um acontecimento ou uma pro- 
gressão directa a partir do naturalismo, passo a passo, ordenadamente. 
Até 1913 Kandinsky pintou quadros de certo modo relacionados com 
temas específicos, ao mesmo tempo que iniciava a pintura abstracta, 
tendo-se esta última tornado cada vez mais frequente. Esta situação foi 
explicada ao escrever: 


Nunca fui capaz de utilizar uma forma que nascesse de maneira lógica e que não tives- 
se aparecido espontaneamente em mim. Nunca consegui inventar formas e a visão dessas 
formas sempre me desagradou. Todas as que utilizei surgiram por si próprias, apresenta- 
vam-se já delineadas, e tudo quanto eu fazia era copiá-las ou, às vezes, eram elas próprias 
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WASSILY KANDINSKY, MONTANHA, 
1909. 





que se identificavam enquanto eu trabalhava, não raro surpreendendo-me. Com o decorrer 
dos anos, apenas aprendi a exercer determinado grau de controle sobre o meu poder imagi- 
nativo. Treinei-me a não me deixar levar, mas sim a pôr rédeas às forças que existem em 
mim, para assim as poder guiar. 


A partir de 1909 Kandinsky pintava quadros, como Montanha, que 
não são considerados figurativos, embora contenham alguns objectos 
naturais. Às cores são puramente expressivas, completamente desligadas 
de qualquer associação. Esta atitude deu origem a que, em 1910, Kan- 
dinsky, embora inicialmente isolado, fizesse a sua primeira surtida no 
campo da arte abstracta. Ele próprio tinha dificuldades em encontrar 
formas abstractas puras sem ser guiado por um objecto. Além disso, 
uma vez que os objectos têm uma certa ressonância psíquica em si pró- 
prios, as referências abreviadas aos objectos surgem continuamente 
como «acordes psíquicos», tal como em Improvisação Número 19, de 
1911, onde por exemplo estes ajudam a criar uma terceira dimensão. Em 
1912 Kandinsky passou a executar grandes composições, como Com Um 
Arco Preto. Trata-se de um arranjo sistemático de planos, sobrepondo-se 
e interpenetrando-se uns nos outros, criando um quadro onde as cores se 
mantêm dramaticamente unidas. Improvisação de Sonho, de 1913, mos- 
tra como estes processos eram capazes de expressar uma grande alegria, 
assim como um estado de espírito violento e sério. 
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Kandinsky tinha agora um completo domínio das suas possibilida- 
des. As cores surgem como numa superfície uniforme e é apenas por 
meio da alteração da intensidade interior das cores que são evocados os 
diferentes planos e esferas do quadro. Os pesos estão distribuídos de 
maneira tal que não é criado qualquer centro arquitectónico. Desta 
maneira Kandinsky evitou o ornamental. Era agora possível eliminar 
todos os objectos naturais dos seus quadros. 

«O mistério a falar através dos mistérios. Não será este o significa- 
do? Não será uma intenção consciente ou inconsciente de uma necessi- 
dade compulsiva de criar?», perguntou Kandinsky em 1910. Agora ti- 
nha já a resposta. Atingira o máximo daquilo a que se chamara abstrac- 
ção expressionista. 


WASSILY KANDINSKY, IMPROVISAÇÃO N.º 19, 1911. 





ALEXEI VON JAWLENSKY 


Alexei Yavlensky (cujo nome é mais conhecido na sua tradução ale- 
mã) veio para Munique em 1896 como Kandinsky; também como ele 
entrara para a escola de Anton Azbe. No entanto, Jawlensky trazia me- 
lhor preparação. Quando tinha vinte anos era tenente, e nesse ano de 
1884 começou a pintar em Moscovo. Em 1889 conseguiu ser transferido 
para S. Petersburgo, onde teve a possibilidade de frequentar a academia. 
Pouco depois entrou para o círculo de Ilya Repin, o mais distinto pintor 
russo dessa época, e conheceu Marianne Werefkin. 

Mesmo nos seus primeiros quadros, datados do princípio do século, 
é evidente que a cor era o seu meio natural de expressão. Os factores 
constantes que encontraremos ao longo de toda a produção artística de 
Jawlensky são já bem visíveis. A cor não serve para representar um ob- 
jecto material, mas este constitui o ponto de partida para a composição 
das cores. As suas características fundamentais de misticismo e afasta- 
mento em relação à ilustração estão também presentes. Desde o princí- 
pio restringiu o campo dos seus temas às naturezas-mortas, paisagens e 
figuras humanas, que por vezes reduzia apenas ao rosto. 

A sequência de experiências que Jawlensky procurou foi semelhante 
à de Kandinsky. Mas este último foi discriminativo e complexo, acumu- 
lava as experiências e influências que adquiria para depois as libertar 
subitamente. Jawlensky, pelo contrário, tentava assimilar e reagir ime- 
diatamente a cada influência, o que fazia cair sobre ele o escárnio injusti- 
ficado de Kandinsky. «Francamente, penso que há algo de errado em 
Jawlensky. Qualquer pessoa pode utilizar esse estilo se quiser.» 

No mesmo ano, 1903, Jawlensky foi à Normandia e a Paris. A 
influência profunda de Van Gogh manifestou-se nele, tal como em mui- 
tos outros artistas, num tipo imperfeito de pontilhismo. Em 1905 Jaw- 
lensky foi para a Bretanha. «Aqui trabalhei muito e aprendi a transfor- 
mar a natureza em cores apropriadas ao ardor da minha alma. Pintei um 
grande número de paisagens, arbustos e cabeças de bretões, da janela do 
meu quarto. Os quadros surgiam repletos de cor e o meu ego estava satis- 
feito.» 

Nessa fase Jawlensky assimilava a prática e a teoria estética da Esco- 
la de Pont-Aven. Apresentou dez dos seus quadros bretões no Salão de 
Outono de 1905, exposição que deu origem ao termo fauves. 
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ALEXEI VON JAWLENSKY, 
CASAS AMARELAS, 1909. 





Esta exposição e um encontro com Matisse deram a Jawlensky uma 
segurança absoluta em relação ao que tentava fazer. No ano de 1905 es- 
creveu: 


As minhas amigas, as maçãs que eu adoro pelo seu revestimento vermelho, amarelo, 
roxo e verde maravilhoso, deixam de ser maçãs para mim quando as vejo neste ou naquele 
enquadramento. Os seus tons e cores brilhantes dissolvem-se em tons sóbrios numa har- 
monia atravessada por dissonâncias. Ressoam a meus olhos tal como a música reproduz 
este ou aquele meu estado de alma, este ou aquele contacto fugaz com a essência das coisas, 
com Aquilo que, insuspeitado e ignorado por todos, tremula em cada objecto do mundo 
material, em cada expressão que recebemos do exterior. Reproduzir as coisas que existem 
sem «serem», mostrando-as aos outros, passando-as pela minha compreensão complacen- 
te, revelando-as com a paixão que sinto por elas, eis a meta da minha existência artística. 
Para mim as maçãs, as árvores e as caras humanas não são mais do que sugestões daquilo 
que poderei ver nelas: o mundo da cor visto por um apaixonado. 


Em 1907 voltou a Paris para trabalhar no estúdio de Matisse. Assim 
equipado, Jawlensky foi capaz de dar uma valiosa contribuição ao traba- 
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lho comum do grupo de amigos em 1908. Beneficiou também do Verão 
que passaram juntos, adquirindo uma amplitude nas suas paisagens (Ca- 
sas Amarelas) que realça a qualidade estática e a severidade da sua com- 
posição. Os contornos são desenhados com cores escuras para manter as 
áreas de cores vivas no plano da superfície. Não existem figuras huma- 
nas nas paisagens, evitando assim que sejam narrativas. Não há qual- 
quer futilidade ou dimensão espacial nem mesmo nas suas naturezas- 
-mortas, como a Natureza-Morta com Fruta, de 1910, que se diz ser de 
Kandinsky. 

Os motivos nas naturezas-mortas ou paisagens são permutáveis. 
Além disso, tornam-se cada vez menos susceptíveis de definição. A pai- 
sagem intitulada Solidão, de 1912, prova-o. O contorno é menos marca- 
do do que antes, sendo substituído por bandas coloridas que se reforçam 


ALEXEI VON JAWLENSKY, NATUREZA MORTA COM FRUTA, c. 1910. 


Roe. 
- o 


mutuamente e servem para dar ao tema um significado ainda mais sim- 
bólico. Esta é a «síntese» que Jawlensky sempre preconizara e que se 
tornara o programa da Neue Kiinstlervereinigung: a utilização das for- 
mas artísticas para exprimir a interpenetração de impressões do mundo 
exterior e experiências do mundo interior. 

Os retratos de 1909, tais como Rapariga com Peónias, são dos qua- 
dros mais belos de Jawlensky e provavelmente dos mais conhecidos. São 
mesmo retratos no sentido convencional. Mas, mesmo na sua maneira 
de tratar a figura humana, Jawlensky encaminhava-se rapidamente para 
a simplificação. Representava o objecto dando um maior relevo à cabe- 
ça, onde os olhos se tornavam o elemento formal dominante. A forma 
tornava-se mais monumental e ideográfica. Os quadros têm títulos gené- 
ricos, como Rapariga Russa, Mulher com Leque Verde ou Rapariga Espa- 
nhola com Mantilha Preta. O estilo pessoal de Jawlensky estava inteira- 
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ALEXEI VON JAWLENSKY, RAPARIGA ALEXEI VON JAWLENSKY, GRANDE CABEÇA 


ESPANHOLA COM MANTILHA PRETA, 1913. FEMININA, 1917. 





mente revelado a partir de 1911. Passou o Verão em Prerow, na costa do 
mar Báltico, no mesmo ano em que Heckel lá estava a pintar, antes de ir 
para Paris, pela última vez, encontrar-se com Matisse e Van Dongen. 


Este Verão marcou uma grande evolução na minha arte. Pintei as melhores paisagens 
de toda a minha carreira, assim como grandes trabalhos figurativos em cores vivas e bri- 
lhantes, nada naturalistas ou materialistas. Utilizei muito o vermelho, o azul, o laranja, o 
amarelo cádmio e o verde óxido de crómio. As formas eram enfaticamente contornadas a 
azul-da-Prússia e emergiam irresistivelmente dum êxtase interior. 


Por conseguinte não mais conseguiu encontrar qualquer afinidade 
de intenção ou de sentimento em Paris, encontrando-as pelo contrário 
em Nolde, que conheceu em 1912. «Os seus quadros lembram-me os 
meus pelo vigor da expressão. Tenho uma extraordinária paixão por 
Nolde e pela sua arte», confessou Jawlensky. No ano de 1914, quando 
rebentou a guerra, o russo precisou de deixar a Alemanha e procurar re- 
fúgio em Saint-Prex, no lago Genebra. O choque psicológico pôs termo 
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ALEXEI VON JAWLENSKY, ILUMINAÇÃO DIVINA, 
1918. 





às suas «pinturas sensuais». A expressão teve de dar lugar à contempla- 
ção. «Compreendi que não podia pintar aquilo que via, nem mesmo o 
que sentia, mas apenas o que vivia na minha alma ... O mundo da natu- 
reza à minha volta não era mais do que o incentivo.» As meditações de 
Jawlensky concretizaram-se numa série de pequenas Variações sobre Um 
Tema Paisagístico, cuja maioria foi pintada entre 1914 e 1918. Em 1915 
voltou a desenhar o rosto humano. Em inúmeras variações conseguiu 
transpor o tema para além dos limites do individual, e neste processo 
aproximou-se notavelmente nalguns aspectos, do estilo de Schmidt- 
-Rottluff, como vemos em Grande Cabeça Feminina, de 1917. Quanto 
mais se afastou do realismo mais notório se tornou o seu fervor religioso. 
Reduzido a uma simples estrutura geométrica, o rosto humano expan- 
diu-se para se tornar um retrato de devoção, pois «arte é desejar a 
Deus». 


GABRIELE MÚNTER 


Na sua introdução ao catálogo de uma exposição efectuada em Mu- 
nique no ano de 1913, na qual se apresentavam trabalhos de Gabriele 
Minter, Kandinsky escreveu o seguinte: 
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Apenas podemos afirmar com especial satisfação que o talento de Gabriele Múnter, 
vigoroso e enraizado não só numa força e sensibilidade interiores como também na realida- 
de genuinamente alemã, não deverá em qualquer circunstância ser avaliado como masculi- 
no ou «quase masculino». O seu talento — e fazemo-lo notar uma vez mais com satisfação 
— apenas pode ser descrito como exclusiva e puramente feminino ... Dá-nos um prazer 
especial verificar que é impossível explicar a fonte desta convicção particular. Gabriele 
Minter não pinta temas «femininos», não trabalha com materiais femininos e não se deixa 
levar por qualquer coquetismo feminino. Não existem êxtases, nem refinamentos exterio- 
res agradáveis, nem sequer quaisquer fraquezas sugestivas. Por outro lado, também não há 
qualquer atractivo masculino: nem «pinceladas vigorosas», nem montes de tinta «sobre a 
tela». Os quadros são pintados até ao fim com uma medida de força exterior avaliada com 
precisão e correcção, sem qualquer traço de coquetismo feminino ou masculino. Podemos 
mesmo dizer que são pintados com modéstia, isto é, inspirados não num desejo de ostenta- 
ção exterior mas sim num impulso puramente interno. 


GABRIELE MUNTER, VISTA DO PÂNTANO DE MURNAU, 1908. 





Kandinsky conheceu Gabriele Miúnter em 1902, quando esta se lhe 
dirigiu como aluna da escola Phalanx. Estudara já com vários professo- 
res em Diisseldorf e Munique. Possuía um talento natural, mas faltava- 
-Jhe a ambição e, consequentemente, tanto a sua vida como o seu traba- 
lho seguiam um caminho que podia ser descrito como «inconsciente, não 
calculista, sem qualquer directriz, imponderado, talvez um pouco so- 
nhador». Derramava os seus dons sem reflexão ou cuidado. Constante- 
mente punha dúvidas quanto à necessidade e importância da sua arte e 
da arte em geral. As aulas com Kandinsky causaram-lhe uma profunda 
impressão. «Foi uma nova experiência artística; Kandinsky era muito 
diferente dos outros professores, explicava as coisas minuciosa e pene- 
trantemente, considerando-me como um ser humano com aspirações 
conscientes, capaz de se propor a concretizar os seus objectivos. Isto era 
novo para mim e impressionou-me.» Kandinsky foi também muito 
atraído pela sua personalidade de mulher e de artista, vindo a ligar-se- 
-Jhe em 1903, embora fosse ainda casado. Viveram juntos até ao regresso 
de Kandinsky à Rússia, em 1916. 

Foi a inegável ingenuidade de Gabriele Minter que lhe deu confian- 
ça necessária para evitar uma dependência de Kandinsky, mas que a 
habituou a continuar a ser, para ele, um contrapeso da sua complexida- 
de, da sua procura intelectual de metas conscientes. Os seus quadros 
impressionistas de 1906-1907, pintados com a espátula, têm na realidade 
semelhanças consideráveis com os trabalhos de Kandinsky do mesmo 
período, mas a sua influência artística decisiva foi Jawlensky. Os traba- 
lhos fauvistas que vira em Paris com Kandinsky e as suas próprias xilo- 
gravuras de grandes dimensões (Kandinsky, 1906), das quais apresentou 
vinte e quatro em Bona no ano de 1908, deram-lhe o estímulo decisivo 
que também encontraram em Murnau, nesse ano. Descobriu, por si, a 
arte popular da Baviera da pintura sob vidro e foi, talvez, a primeira do 
círculo Blaue Reiter a fazê-lo. Ao mesmo tempo pôde observar nos traba- 
lhos de Jawlensky a justaposição de planos coloridos, brilhantes, forte- 
mente contornados, o que também veio a ser uma característica das suas 
obras. (Vista do Pântano de Murnau, 1908). Escreveu o seguinte no seu 
diário de 1911 acerca dos meses que passou em Murnau: «Após algum 
tempo de tormenta consegui dar um grande passo em frente ao pintar 
directamente a natureza — mais ou menos impressionisticamente —, 
para descobrir um significado — para abstrair —, para dar um extracto. 
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GABRIELE MUNTER, KANDINSKY, 1906. 





Foi uma época gloriosa em que o trabalho era interessante e alegre e se 
conversava muito sobre arte.» 

O tema favorito de Gabriele Múnter, além da paisagem, era a natu- 
reza-morta. Um quadro como Natureza-Morta com S. Jorge, reproduzi- 
do no Der Blaue Reiter, mostra com muita clareza o carácter do seu estilo 
pessoal. Kandinsky esquematizou nos seguintes termos: 


Ela tem as seguintes características: (1) um estilo de desenhar preciso, discreto, deli- 
cado, e contudo bem definido, que é composto por elementos fatídicos, melancólicos e 
sonhadores, características verdadeiramente alemãs ... as quais encontramos nos velhos 
mestres da Alemanha e ouvimos na música e versos populares germânicos; (2) um sistema 
próprio, simples e harmonioso, que consiste numa certa gama de cores sóbrias que, por 
causa dos seus tons profundos, compõem um acorde sereno nos seus desenhos. Este tipo 
de harmonia de cores encontramo-lo nas antigas pinturas alemãs em vidro, nas pinturas 
sob vidro e nas obras dos antigos artistas germânicos como o Mestre da Vida de Maria. 





WASSILY KANDINSKY, PAISAGEM COM TORRE, 1909. 
GABRIELE MUNTER, NATUREZA-MORTA COM S. JORGE, 1911. 


ALEXEI VON JAWLENSKY, RAPARIGA COM PEÓNIA, 1909. 





Instintiva e espontaneamente, sem limitações ou preconceitos esti- 
lísticos, Gabriele Miinter conseguiu apresentar soluções que lhe deram 
um lugar no círculo Blaue Reiter apenas por mérito próprio. Teve um 
grande significado para ela o facto de ser a companheira inseparável de 
Kandinsky durante treze anos, embora a separação posterior pusesse um 
termo quase definitivo aos seus trabalhos. Mais tarde confessava o se- 
guinte: 


Se tomasse um artista como modelo, e foi este o caso entre 1903 e 1913, então escolhe- 
ria provavelmente Van Gogh, tal como me foi apresentado por Jawlensky e pelas suas teo- 
rias (as suas ideias sobre a síntese). No entanto, isto não pode ser comparado ao que Kan- 
dinsky representou para mim. Ele amou e compreendeu o meu talento, protegendo-o e 
encorajando-o. 


FRANZ MARC 


A segunda exposição de Neue Kiinstlervereinigung, em Setembro 
de 1910, confirmou que os esforços de Franz Marc o levaram a um 
momento decisivo da sua carreira. Sem ser ainda membro da Aliança, 
defendeu-a contra a condenação geral: 


Todos os quadros incluem um factor extra que tira ao público o prazer, mas que é, 
em todos os casos, o principal mérito do trabalho: a essência completamente espiritual e 
desmaterializada da percepção que os nossos pais, os artistas do século XIX, nunca tenta- 
ram alcançar nos seus quadros. O intento arrojado de atingir a matiêre (que o impressionis- 
mo havia tratado) e espiritualizá-la é uma reacção necessária que teve início em Gauguin, 
em Pont-Aven, e já deu origem a inúmeras experiências ... A maneira como o público de 
Munique condena a exposição é quase divertida. Os visitantes comportam-se como se os 
quadros fossem aberrações isoladas de doentes mentais, quando, de facto, são os primeiros 
passos, sóbrios e austeros, num terreno que está a ser trilhado pela primeira vez. Não sabe- 
rão que o mesmo espírito inovador e criador, resoluto e confiante, se encontra em acção 
por toda a Europa dos nossos dias? 


Estes exemplares tiveram uma enorme importância para Marc. Sa- 
bia que Kandinsky e o seu círculo eram seus aliados, compartilhavam o 
objectivo das suas aspirações artísticas para reivindicar o espiritual na 
arte. Em 1908 Marc escreveu ao editor Reinhard Piper: «Tento ser cada 
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vez mais sensível ao ritmo orgânico que vibra em todas as coisas, desen- 
volver uma simpatia panteísta pelo pulsar e fluir sanguíneo da natureza, 
das árvores, dos animais, do ar. Tento fazer um quadro com movimen- 
tos novos e com cores que desprezem o antigo tipo de quadro de estú- 
dio.» 

Para Marc, a religião era um importante componente da arte. Ga- 
nhava coragem nos museus, onde as pessoas podiam aprender tudo, 
«nomeadamente a grande verdade de que não existe arte pura e nobre 
sem religião e que quanto mais religiosa mais artística». 

No almanaque Der Blaue Reiter formulou o objectivo que os jovens 
artistas devem procurar: «criar nos seus trabalhos símbolos da própria 
época que se perpetuarão nos altares da religião espiritual futura». 

Franz Marc pensara seguir os estudos de teologia, mas veio a matri- 
cular-se na Universidade de Munique como aluno de línguas, e repenti- 
namente decidiu ser pintor. Frequentou a Academia de Munique até 
1903, altura em que foi para Paris pela primeira vez. O encontro com os 
trabalhos dos impressionistas teve a maior importância na sua vida, se- 
gundo o afirmou no diário, não havendo contudo qualquer traço de- 
monstrativo nos seus quadros. Quando visitou Paris pela segunda vez, 
em 1907, passeou entre os quadros de expressionistas «como um veado 
numa floresta encantada pela qual sempre suspirou». A única impressão 
duradoura que recebeu foi de Van Gogh. Quando regressou escreveu: «a 
arte não é mais do que a expressão do nosso sonho; quanto mais nos en- 
tregamos a ela mais penetramos no verdadeiro interior das coisas, da 
nossa vida de sonho, a verdadeira vida que despreza as interrogações e 
não as vê». 

Isto era, certamente, o pólo oposto das aspirações impressionistas, 
mas Marc não possuía os meios para expressar as suas percepções. À fim 
de se aproximar mais da «verdade intrínseca das coisas» passou os anos 
seguintes a tentar desenvolver as suas faculdades imaginativas «apren- 
dendo a natureza de cor». «Exijo o máximo da imaginação, deixando de 
lado tudo o resto, a teoria e a história natural como outros as compreen- 
deram. É esta a minha única maneira de trabalhar, desenhando com 
base apenas na minha faculdade imaginativa, a qual alimento sem restri- 
ção — excepto nas minhas horas de trabalho», escreveu Macke êm 1910. 

Fez um estudo intensivo da anatomia dos animais com o fim de ob- 
ter um sistema de regras da forma. Chegou mesmo a dar lições de anoto- 


131 


mia até 1910 para ganhar dinheiro. O seu objectivo era conhecer bem a 
anatomia, de modo a conseguir, racionalmente, inventar novos seres, 
que seriam também naturais, pois os construiria de acordo com as regras 
da natureza. Esta predisposição permitiu-lhe pintar a mais simples das 
coisas «pois apenas isso contém o simbolismo, o patético e o mistério da 
natureza». Mas até 1910 não conseguiu dominar a «casualidade» da na- 
tureza em termos cromáticos e a expressão mais bem sucedida das suas 
aspirações é a pequena escultura Pantera, de 1908. Por outro lado, 


WASSILY KANDINSKY, COM UM ARCO PRETO, 1912. 





WASSILY KANDINSKY, IMPROVISAÇÃO SONHADORA, 1913. 


destruía, ano após ano, os seus quadros, porque não conseguiam atingir 
a medida dos seus desejos. 

Marc efectuou um estudo minucioso do corpo humano, trabalho 
que terminou em 1912 (Nu com Gato, 1910), mas nunca conseguiu pro- 
duzir algo que o satisfizesse plenamente. Não soube criar uma total 
compreensão entre os modelos humanos e o ritmo da natureza, tal como 
conseguiu em relação aos animais. «Os seres impiedosos que me cerca- 
vam (especialmente os homens) não despertavam os meus reais senti- 
mentos, enquanto que o instinto puro dos animais pela vida me tocava 
naquilo que tenho de melhor», escreveu Marc à mulher em 1915. 

O ano de 1910 foi da maior importância para Marc e ajudou-o, deci- 
sivamente, no caminho de uma realização satisfatória das suas ambições 
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FRANZ MARC, NU COM GATO, 1910. 


artísticas. Na Primavera efectuou a sua primeira exposição, na galeria do 
negociante Brackl em Munique, onde apresentou quadros cujo padrão 
básico de tons era ainda muito ténue, dando-nos a sensação de estarmos 
ao ar livre. Uma vez que o tratamento do tema era ainda realista, a reac- 
ção dos críticos foi extremamente favorável, e Marc foi considerado 
como um jovem de talento prometedor. 

Conheceu August Macke nessa altura e, através dele, o colecciona- 
dor Bernard Koehler. Em breve Koehler pagaria a Marc um ordenado 
mensal que viria a libertá-lo das preocupações da sua existência quoti- 
diana. 

Foi Macke quem, propositadamente, atraiu a atenção de Marc para 
o potencial expressivo independente que existe na cor. Macke tornou-o 
ainda mais consciente da dicotomia entre as concepções a grande escala e 
tendência abstracta das suas formas e o naturalismo do seu colorido. 
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Escreveu a Macke em Novembro de 1910: «Os seus trabalhos do Verão 
encontram-se expostos nas nossas paredes. Gosto imenso de alguns. A 
«certeza» que está na base da maior parte deles fazem com que sinta ver- 
gonha de mim mesmo. Os milhares de passos que tenho de dar para a 
elaboração de um quadro não me trazem qualquer vantagem, como eu 
havia estupidamente pensado. As coisas têm de mudar.» 

Buscava agora as regras que governam-a cor, com a mesma intensi- 
dade que procurara antes a razão de ser da forma. Em Dezembro escre- 
veu a Macke: 


Sabe que a minha tendência é sempre para imaginar coisas e trabalhar a partir dessa 
ideia. Vou explicar a minha teoria do azul, amarelo e vermelho, que provavelmente será 
para si tão «estranha» como a minha cara. 

O azul é o princípio masculino, austero e espiritual. 

O amarelo é o princípio feminino, gentil, alegre e sensual. 


FRANZ MARC, CAVALOS VERMELHOS, 1911. 


O vermelho é a matéria, brutal e pesada, a cor que deve sempre ser oposta e ultrapas- 
sada pelas outras duas! 

Por exemplo, se misturarmos um azul espiritual, austero, com vermelho, intensifica- 
mos o azul até este atingir um peso insuportável, e o amarelo conciliador, a cor comple- 
mentar do roxo, tornar-se-á indispensável. 

(A mulher que consola, não a que ama!) 

Se misturarmos vermelho e amarelo para obter o laranja, transformamos o amarelo 
feminino e passivo numa Fúria, com uma força sensual que, mais uma vez, torna o azul 
espiritual e frio — o homem — indispensável, e na realidade o azul coloca-se sempre es- 
pontânea e automaticamente ao lado do laranja. As cores amam-se umas às outras. Azul e 
laranja: um som profundamente festivo. 

Mas se depois misturarmos o azul com o amarelo para obtermos o verde, despertamos 
o vermelho, a matéria, «a terra». Neste caso, eu, como pintor, sei distinguir a diferença: 
nunca é possível atenuar, total e eternamente, o vermelho material, brutal, com o verde 
isolado e seus cambiantes. (Imagine objectos de artesanato em vermelho e verde!) O verde 
precisa sempre da ajuda do azul (o céu) e do amarelo (o sol) para fazer calar a matéria. 


FRANZ MARC, CAVALO AZUL 1, 1911. 
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FRANZ MARC, CABRITO-MONTES VERMELHO II, 1912. 


O contacto com os amigos da Neue Kiinstlervereinigung que se 
encontravam mais avançados do que ele nesse caminho ajudou Marc a 
progredir rapidamente. Reflectiu durante muito tempo na opinião de 
Werefkin, segundo a qual todos os alemães tinham cometido o erro de 
confundir luz e cor, pois a cor é completamente diferente, não tem nada 
a ver com a luz. Tentou fazer da cor apenas um meio de canalizar a ex- 
pressão e escreveu à mulher, em Fevereiro de 1911, o seguinte: 


Estou lutando duramente por dominar a forma e a expressão. Na arte não existem 
«temas» nem «cores», apenas existe expressão! No uso convencional das palavras «coloris- 
ta» e «colorístico» não têm qualquer significado. Eu já sabia que o importante, em última 
análise, é a expressão. Mas quando me pus a trabalhar encontrei outras coisas que pare- 
ciam ter «importância»: «as probabilidades», por exemplo, os agradáveis sons das cores, as 
chamadas «harmonias», etc. ... Mas não devemos preocupar-nos senão com a expressão 
do quadro. Este é um cosmos, sujeito a regras inteiramente diferentes, as da natureza. E a 
natureza não tem leis, é infinita, é uma festa contínua de elementos sem ordem! O nosso 
intelecto constrói as suas próprias leis, rígidas e limitadas, para conseguir reproduzir a 
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natureza infinita. Quanto mais severas são as leis mais afastam o «significado» da natureza; 
não têm qualquer afinidade com a arte ... Toda a arte entra em declínio no momento em 
que abandona a severidade das suas leis, quando começa a «naturalizar-se». Escrevo como 
se já visse as tábuas das leis com que sonho. Procuro-as com toda a ambição da minha al- 
ma, com toda a minha força e os meus quadros já revelam uma indicação ténue da sua exis- 
tência. 


Foi com este espírito que pintou os quadros de animais em 1911. 
Com Cavalos Vermelhos reduziu finalmente o tema-objecto aos termos 
formais que haviam sido o seu objectivo há muitos anos. 

Liberta da natureza, a cor consegue irradiar a sua essência. «Nunca 
pintarei um arbusto azul para salvaguardar o efeito decorativo, mas só 
para intensificar toda a realidade do cavalo ao qual serve de fundo», ex- 
plicou. Agora a cor contrabalança com o ritmo orgânico da forma. A 
partir desta altura, quer Marc pintasse Grandes Cavalos Azuis, Friso de 
Macacos ou apenas um Cavalo Azul, as suas composições não careciam 
de qualquer justificação externa. «Cada animal é a concretização do seu 
ritmo cósmico», como escreveu o poeta Theodor Dãuler. 

Marc quase que atingira a sua meta, a «animalização da arte». Com 
base no que conseguira foi convidado a fazer parte da Neue Kiinstlerve- 
reinigung. Em breve se tornou o agitador mais eloquente do grupo, ao 
lado de Kandinsky. Foi ele quem tornou possível a publicação do Der 
Blaue Reiter, quem convenceu o editor Reinhard Piper a publicar o Úber 
das Geistige in der Kunst (Sobre a Arte Espiritual), de Kandinsky, quem 
aproveitou todas as oportunidades para esclarecer e informar um públi- 
co mais vasto. Por exemplo em 1912 escreveu na revista Pan: 


Será que as pessoas acreditam seriamente que nós, os novos artistas, não obtemos a 
forma a partir da natureza, não a arrancamos da natureza como todos os artistas que até 
hoje viveram? ... A Natureza resplandece nos nossos quadros tal como em toda a arte ... 
Está em toda a parte, dentro e fora de nós; mas há algo que não é propriamente a natureza, 
mas sim a explicação e a interpretação desta: trata-se da arte. Na sua essência, a arte foi 
sempre o fruto mais arrojado da natureza e da «não natureza», a ponte entre a realidade e o 
espírito, a necromancia da humanidade. 


No mesmo artigo encontramos a seguinte frase: «Já não nos limita- 
mos a reproduzir a natureza, destruimo-la para assim revelar as leis po- 
derosas que existem por detrás da realidade maravilhosa que observa- 
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FRANZ MARC, TIGRE, 1912. 


mos.» Era isto que Marc tentava fazer ao reunir, numa única corrente 
rítmica, as formas animais e a paisagem. Umas vezes fazia-o por meio de 
linhas suaves e fluidas, como no quadro Cabrito-Montês Vermelho II, de 
1912, que no entanto teve como resultado uma considerável perda de 
tensão na composição; outras vezes com formas reduzidas a cubos angu- 
lares como o Tigre, também de 1912. Mas enquanto a forma individual é 
cubista, o quadro no seu todo não o é. Esta interpenetração do tema e do 
ambiente foi expressa por Marc ao escrever sobre «a construção mística 
interior» de um quadro cubista de Picasso, na revista Der Blaue Reiter. 
Também encontrou algo de semelhante nos futuristas, na reprodução do 
movimento actual através da rítmica dos elementos do quadro. 
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FRANZ MARC, TIROL, 1913-1914. 


No Outono de 1912, Marc e Macke foram a Paris, onde visitaram 
Delaunay que participara nas duas exposições do Blaue Reiter. Viram as 
suas «janelas», que causaram uma profunda impressão em Marc. Este 
adoptou a sua transparência e jogo cristalino de formas. Os quadros de 
1913, tais como Cabrito-Montês na Floresta II, O Mandril e Destino Ani- 
mal, representam a interpenetração do animal e da paisagem na dissec- 
ção, sobreposição e interligação das formas agora transparentes. O signi- 


FRANZ MARC, O MANDRIL, 1913. 


FRANZ MARC, DESTINO ANIMAL, 1913. 





ficado místico surge no ritmo totalmente unificado do plano do quadro. 

Quando Herwarth Walden organizou o Erster Deutscher 
Herbstsalon em Berlim, no ano de 1913, Marc desempenhou um papel 
importante na selecção e montagem dos quadros e ficou impressionado 
pela abundância de formas abstractas utilizadas pelos artistas represen- 
tados. Em breve abandonou completamente o objecto e dedicou-se qua- 
se totalmente, em 1914, às composições abstractas, às quais dava títulos 
como Formas em Luta, Formas Alegres, Formas em Jogo ou Formas Que- 
bradas. Explicou o seguinte: 


Achei a forma humana feia, logo desde o início; os animais pareciam mais belos e 
puros; mas também neles descobri tanto de repulsivo e feio que os pintava instintivamen- 
te, num impulso interior que se tornou cada vez mais esquemático e abstracto. As árvores, 
as flores, a terra, tudo se revela mais feio e repulsivo com o passar do tempo, até que agora 
estou plenamente consciente da fealdade da natureza, da sua impureza. 


FRANZ MARC, FORMAS EM LUTA, 1914. 








Contudo, parece-nos que as pinturas abstractas foram também uma 
fase transitória na sua evolução. O seu último quadro, Tirol, foi pintado 
em 1913 e retocado em 1914. Era uma paisagem de montanha, de gran- 
des dimensões, representando o combate da luz. Na sua forma final adi- 
cionou-lhe uma Madona, como se quisesse oferecer-nos uma interpreta- 
ção de toda a sua obra neste último quadro. Marc foi morto em Verdun 
no dia 4 de Março de 1916. 


AUGUST MACKE 


Macke tinha apenas 23 anos quando viu alguns desenhos e litogra- 
vuras de Franz Marc, na galeria de Brackl, em Munique, no ano de 
1902, que lhe suscitaram imediatamente o desejo de procurar o artista. 
A profunda e duradoura amizade que veio a existir entre os dois artistas 
não levou contudo Macke a adoptar as aspirações do seu amigo mais ve- 
lho. No Verão de 1910 Marc tentou fundar uma associação de artistas e 
idealizou um jornal com o título Blaue Bláútter; foi este o caminho que o 
levou à Neue Kiinstlervereinigung. Por sua vez, Macke foi sempre mais 
reservado. Em 1910 escreveu a Marc: «estive em Munique esta semana e 
conheci toda a Neue Kiinstlervereinigung, na Thannhauser — Jawlens- 
ky, Kandinsky, etc. Para Munique são muito, muito bons. Fiquei bas- 
tante interessado». Em 26 de Dezembro acrescentou: 


Estive em Hagen, vi dois Matisses e fiquei encantado. Apreciei uma grande colecção 
de máscaras japonesas. Sublime! Os Neue Vereinigung tinham uma luz muito má ... 
Kandinsky, Jawlensky, Bechtejeff e Erbslôh têm uma enorme sensibilidade artística. Mas 
os seus meios de expressão são demasiado vastos para o que querem dizer. O som das suas 
vozes é tão perfeito, tão belo, que aquilo que dizem perde-se. Consequentemente falta-lhes 
o elemento humano. Penso que se concentram demasiado na forma, no entanto há muito 
para aprender nos seus esforços. Alguns dos primeiros trabalhos de Kandinsky e um ou 
outro de Jawlensky parecem-me um pouco vazios. As cabeças de Jawlensky olhavam-me 
demasiado com as cores. Com o azul e o verde. Espero que compreenda o que quero dizer. 
Segundo o meu ponto de vista, não conseguem grandiosidade porque lhes falta uma quali- 
dade que é evidente em Busch e Daumier e por vezes em Matisse ou nos eróticos japone- 
ses. 


As reservas de Macke não diminuíram pelo facto de entrar para o 
Der Blaue Reiter, para o qual contribuiu com um artigo sobre máscaras e 
com a participação nas exposições do Blaue Reiter, em Bona. 
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De facto, Macke pintou só um quadro simbólico abstracto, que ex- 
pressava directamente a impressão que lhe causaram Marc e Kandinsky. 
Por algum motivo os dois editores escolheram o quadro Tempestade, pin- 
tado em Outubro de 1911, altura em que todos trabalhavam para o ala- 
manaque, a fim de o reproduzir no catálogo da primeira exposição Blaue 
Reiter e no almanaque propriamente dito. Marc já ultrapassara esta fase 
na Primavera de 1912, assim como abandonara muitas outras coisas que 
adoptara em tempos. 

Entre 1904 e 1906 frequentou a escola de arte em Diisseldorf, onde 
desenhou fatos para o teatro local. Descobriu o impressionismo no livro 
Manet und sein Kreis (Manet e o Seu Círculo), de Julius Meier-Graefe, e 
decidiu ir a Paris no Verão de 1907. Manet causou-lhe uma profunda 


AUGUST MACKE, RAPARIGAS ENTRE AS ÁRVORES, 1914. 











AUGUST MACKE, SENHORA DE JAQUETA VERDE, 1913. 


impressão, assim como Degas, cujos originais pastéis lhe prenderam, 
mais que tudo, a atenção. A sua experiência de Paris despertou nele um 
forte impulso. Tentou pintar com cores puras, aproveitando todas as 
oportunidades para aperfeiçoar conhecimentos e técnicas. No Outono 
de 1907 foi para Berlim, onde passou 6 meses como aluno de Corinth. 
No Verão de 1908 voltou a Paris, onde Cézanne, Seurat e Gauguin o 
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impressionaram vivamente. Em 1909 regressou a Paris, desta vez na 
companhia de Louis Moilliet. Logo a seguir foi para o Tegernsee, um 
lago a norte da Baviera, a convite de um amigo, o escritor Wilhelm 
Schmidt Bonn. Aí permaneceu um ano, durante o qual, numa visita a 
Munique, encontrou Marc. 

Há uma descrição de Macke desta época no diário do seu amigo 
Lothar Erdmann, de 1908: 


Tudo quanto ele pinta é uma procura, uma auto-evolução, uma luta para compreen- 
der o que há de mais profundo nas coisas. Está ainda a fazer experiências, não a executar; 
frequentemente pinta dois ou três quadros por dia e são já muitos os seus cadernos de es- 
boços. Vive num contínuo e agudo criticismo ao seu trabalho, o que conduz a uma cons- 
tante mudança e evolução. O seu talento de pintor não é de forma alguma o único dom que 
possui, pois o gosto literário é bastante requintado, claro e seguro e até certo ponto interes- 
sa-se pela filosofia e pela ciência. No campo da música é extraordinariamente receptivo, 
possui uma psicologia penetrante, muitas vezes unilateral, mas sempre perspicaz, sendo 
por isso a pessoa com quem mais gosto de conversar. 


AUGUST MACKE, JARDIM ZOOLÓGICO 1, 1912. 








AUGUST MACKE, MONTRA GRANDE BEM ILUMINADA, 1912. 
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AUGUST MACKE, KAIROUAN I, 1914. 


Por natureza não tem qualquer interesse pelo transcendente. A sua sensibilidade é 
elementar e profunda. Experimenta — digamos — todos aqueles momentos de êxtase, de 
alternância entre a maior alegria e a mais profunda depressão, que é frequente encontrar- 
mos nos grandes artistas, pois têm de apreender toda a gama de sentimentos a partir da sua 
própria experiência. O seu génio é suficientemente grande para permitir que ridicularize e 
caricaturize coisas sublimes sem no entanto diminuir o seu significado ... Tem uma curio- 
sidade insaciável pela vida e sabe satisfazê-la. E tem aquele tipo de sorte reservada aos elei- 
tos dos deuses. 


No ano que passou em Tegernsee executou cerca de duzentos qua- 
dros. Enquanto aí esteve, Macke reconheceu a verdadeira meta do seu 
trabalho. Escreveu numa carta o seguinte: «Neste momento estou a tra- 


148 PAUL KLEE, O VENTO FÓHN NO JARDIM DE MARC, 1915. 








AUGUST MACKE, PASSEIO, 1913. 


balhar imenso. Trabalhar significa para mim glorificar simultaneamente 
a natureza, a luz do sol, as árvores, as plantas, as pessoas, os animais, as 
flores, os vasos, as mesas, as cadeiras, as montanhas, os reflexos na água 
das coisas que crescem.» Neste estado de espírito, uma exposição de 
Matisse, em Munique, constitui uma extraordinária experiência que 
podemos notar através do entusiasmo patente nas suas cartas a Marc, no 
final do ano de 1910. Por fim, pôde avaliar em termos de estrutura aqui- 
lo que experimentou em 1907, altura em que se preocupou com a cor 
pura. Manteve-se como uma característica de partida, não deixando que 
os problemas artísticos o dominassem até ao momento em que iniciava o 
quadro propriamente dito. Foi isto que lhe deu a «certeza» que envergo- 


nhava Marc. 
O encontro de Macke com o Blaue Reiter levou-o a rejeitar o conteú- 


do da arte que o grupo dramatizava e a esclarecer o que a ideia da pintu- 
ra significava para si, nomeadamente dando forma artística às impres- 
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sões do mundo visível e material. O caminho foi-lhe indicado pelo cubis- 
mo. Vira os trabalhos de Picasso, Le Fauconnier e principalmente de 
Delaunay nas exposições da Neue Kiinstlervereinigung, do Blauer Rei- 
ter e da galeria de Alfred Flechtheim em Diisseldorf. Uma carta que es- 
creveu sobre a exposição Sonderbund, contém o significativo grito de 
alma: «Picasso! Picasso! Picasso!» O próprio Macke apresentou Passeio 
à Beira-Mar nesta exposição, o qual é composto predominantemente por 
formas angulares e salientes. A unidade formal que impunha às paisa- 
gens, pessoas e animais não era, neste caso, o principal aspecto dos seus 
problemas teóricos, mas reflectia a sua experiência da realidade. Por isso 
nunca correu o perigo de uma imitação estilística. O quadro Jardim Zoo- 
lógico I, de 1912, representa uma avaliação de todas as experiências que 
Macke acumulara até à data, e é dominado por um brilho cromático ver- 
dadeiramente único. 

Uma exposição de futuristas, no ano de 1912, trouxe-lhe novas su- 
gestões. Experimentou deixar que impressões separadas no tempo e no 
espaço se fundissem numa série de varições sobre o tema de uma mulher 
em frente de uma montra (Montra Grande Bem Iluminada, 1912). Mais 
uma vez a teoria o interessou pouco. Em Março de 1913 escreveu ao filó- 
sofo Eberhard Grisebach: 


O cubismo, o futurismo, o expressionismo, a pintura abstracta, são apenas nomes 
dados à evolução que o pensamento artístico quer seguir e segue. Ninguém conseguiu pin- 
tar a chuva a cair, suspensa no ar; foi sempre pintada como linhas (mesmo o homem das 
cavernas desenhou manadas de veados da mesma forma); hoje em dia, desenham-se táxis 
em andamento, luzes intermitentes, pessoas a dançar, tudo da mesma maneira (é assim 
que vemos o movimento). É aqui que se encontra o extraordinário segredo do futurismo. É 
muito fácil provar a sua viabilidade artística por toda a filosofia que se tem levantado con- 
tra ele. Dizem constantemente que o espaço, a superfície e o tempo são coisas diferentes 
que não devem ser misturadas. Talvez fosse possível separá-las, mas eu não consigo. O 
tempo desempenha um papel importante na apreciação de um quadro. Um quadro (que 
começa por ser um espaço estupidamente vazio) é preenchido ao longo da criação por uma 
rede colorida de medidas rítmicas, por linhas e por pontos que no final evocam um movi- 
mento vivo. A vista salta do azul para o vermelho, do verde (mesmo se houver apenas uma 
alteração de forma) para uma linha preta; concentra-se repentinamente sobre um ponto 
branco, segue-o, flutua para uma mancha delicada de amarelo donde irradiam pequenas 
manchas de vermelho; estas tornam-se verdes, e de repente o olhar é atraído pelo azul, o 
vermelho e de novo o verde, que comanda desta vez por outras formas, vai iniciar o novo 
ciclo. Secções inteiras surgem-nos quentes, em tons de laranja e vermelho, outras frias, 
como o preto, o azul, o branco e o cinzento. É impossível apreciá-las todas ao mesmo tem- 
po. O factor tempo não se consegue separar da superfície. 
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Uma viagem a Paris com Marc, no Outono de 1912, teve a maior 
importância para Macke. Um encontro com Delaunay conduziu rapida- 
mente a íntimas relações de amizade; escreveram um ao outro, e este úl- 
timo, juntamente com Apollinaire, visitou Macke em Bona, no mês de 
Fevereiro de 1913. O valor espacial das cores demonstrado por Delau- 
nay e o seu contraste simultané, a harmonia das cores que separam e unem 
simultaneamente, impressionaram Macke profundamente. «Ele trans- 
mite o movimento propriamente dito», escreveu Macke; «os futuristas 
ilustram o movimento». Armado de percepções como estas, Macke foi 
para o lago Thum, na Suíça, no Outono de 1913. Durante os oito meses 
que aí passou viu toda a beleza do mundo, traduzindo-a na sua arte atra- 
vés de uma mágica festa de cor, «o mundo como poesia visual». Foi nes- 
sa altura que pintou quadros como Passeio, Senhora de Jaqueta Verde e 
Raparigas no Banho. 

Nunca se submeteu a um único estilo, pintando ao mesmo tempo de 
uma maneira suave e fluida, austera e geométrica. Escreveu ao artista 
Hans Thuar: 


A nova descoberta que acabo de fazer no campo da pintura é a seguinte: Existem 
acordes de cores, digamos um certo vermelho e verde, que se movem e brilham difusa- 
mente quando os olhamos. Se vemos uma árvore na paisagem, podemos optar por uma 
destas duas situações: ou olhamos para a árvore ou olhamos para a paisagem, mas nunca 
para as duas devido ao efeito estereoscópico. Ora, se pintamos algo tridimensional, o som 
cromático que difunde é o efeito tridimensional da cor, e se pintamos uma paisagem onde a 
folhagem verde lança reflexos no céu azul que vemos através dela é porque o verde, na 
natureza, também está num plano diferente do plano em que está o céu. Encontrar a forma 
no espaço das energias da cor em vez de nos contentarmos com o claro-escuro sem vida, é a 
nossa principal tarefa. 


Durante o período que passou no lago Thum, Macke planeou ir a 
Tunis com Klee e Moilliet. Esta célebre viagem, em Abril de 1914, du- 
rou apenas duas semanas. Macke regressou com trinta e sete aguarelas e 
centos de desenhos. São tesouros surgidos espontaneamente no momen- 
to da sua concepção (Kairouan 1), e que ilustra o valor atingido por 
Macke aos vinte e sete anos. Teve pouco tempo para aproveitar o novo 
material (Café Turco II). Quando voltou a Bona, em Junho, viveria ape- 
nas seis semanas mais, durante as quais retomou antigos temas numa sé- 
rie de quadros de grande formato. O último, no seu cavalete, foi Rapari- 
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AUGUST MACKE, CAFÉ TURCO II, 1914. 





gas entre as Árvores. Dá-nos uma sensação de liberdade com toda a ale- 
gria e amor pela vida que existiram em Macke desde sempre. 

Entrou para o serviço militar em Agosto de 1914 e foi morto em 
Champagne a 26 de Setembro. 


PAUL KLEE 


Paul Klee tornou-se amigo de Kandinsky no Outono de 1911 e foi 
introduzido no círculo Blaue Reiter, sendo no entanto a sua aproximação 
cautelosa e hesitante. Klee vivia em Munique desde 1906, onde havia 
chegado em 1898 para estudar Pintura. Estabeleceu contacto com as for- 
ças progressivas da arte em Munique, bastante mais tarde. As exposi- 
ções nessa cidade e as viagens, como as que fez a Itália em 1901 com 
Hermann Haller (que mais tarde expôs juntamente com a Neue Kiins- 
tlervereinigung) e a Paris em 1905 com Moilliet (que era também amigo 
íntimo de Macke), ajudaram-no a acumular experiências semelhantes às 
dos artistas que mais tarde seriam seus amigos. As suas principais desco- 
bertas foram Ensor, Munch, Cézanne e Van Gogh. Em 1908, por exem- 
plo, escreveu no diário a propósito de duas exposições de Van Gogh: 


A sua emoção é diferente da minha, principalmente na fase em que me encontro ago- 
ra, mas não deixa de ser um génio. Patologicamente emocional é um homem que está sem- 
pre em perigo, capaz de arrastar consigo aqueles que não conseguirem libertar-se. O seu 
espírito sofre intensamente. Liberta-se no trabalho pouco antes da catástrofe. Presencia- 
mos a mais profunda, a verdadeira tragédia da natureza, uma tragédia arquétipa. Não pos- 
so deixar de sentir terror! 


O que via não era reflectido no seu trabalho, mas ajudava-o a definir 
uma posição. «Quem não consegue fazer doutro modo, isto é, quem não 
pode executar outra coisa, encontra o seu estilo. O caminho para o estilo 
é: conhece-te a ti mesmo.» Klee em breve compreendeu a essência do 
problema, a harmonia entre o interior e o exterior. Acerca do progresso 
que alcançara em relação ao seu objectivo, escreveu no diário: 


A mudança de rumo foi muito brusca; no Verão de 1908 dediquei-me inteiramente 
aos fenómenos naturais, e baseei as minhas paisagens sob vidro a preto e branco de 1907- 
-1908, nestes estudos. Mal tinha chegado a esta fase, a natureza cansou-me. As perspecti- 
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vas faziam-me bocejar. Conseguirei transformá-las agora? (Já tentei alterar os processos 
mecânicos.) Que outro meio haverá para eu conseguir transpor, o mais livremente possí- 
vel, a distância que existe entre o interior e o exterior? 


Ensor e Van Gogh mostraram-lhe as possibilidades da linha como 
elemento estrutural independente, capaz de formular condições particu- 
lares. Klee escreveu no final de 1908: 


Dei nova forma aos meus estudos naturalistas; posso atrever-me agora a pisar mais 
uma vez o terreno original da minha improvisação psíquica. Ligado a uma impressão da 
natureza, agora bastante indirecta, posso uma vez mais dar forma àquilo que verdadeira- 
mente pesa na minha alma, anotar experiências que podem ser traduzidas por linhas numa 
completa escuridão. Isto é a potencialidade da criação original que há muito existe, inter- 
rompida apenas temporariamente pela timidez cuja causa foi a solidão. Desta maneira a 
minha personalidade essencial poderá falar para assim se libertar totalmente. 


Klee atingiu a sua meta com os desenhos posteriores a 1909. Com 
traços sensíveis, delicados, extraordinariamente nervosos, dos quais 
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Nem E Soma 


apenas uma minoria serve para delinear os objectos, dá-nos uma repre- 
sentação pura do elemento linear como no quadro Cena Num Restauran- 
te, de 1911. Os sentimentos, estados de espírito e experiências de sonhos 
têm uma ressonância conjunta numa única imagem que brotou apenas 
da sua imaginação. 

Foi mais difícil para Klee combinar o desenho e a cor, transferir a 
sua «habilidade básica» dos desenhos para as pinturas, sem a perder. Viu 
quadros de Cézanne na Secessão de Munique, em 1909; e embora notas- 
se «é o meu professor por excelência, muito mais do que Van Gogh», não 
conseguiu tirar esta conclusão durante muito tempo. Nesta altura todo o 
estímulo que recebia dizia respeito aos desenhos. Em 1910, uma exposi- 
ção conjunta percorreu a Suíça, seguida de outra na Primavera de 1911, 
na galeria Thannhauser de Munique. Em 1910 Alfred Kubin comprou 
um trabalho de Klee, vindo a conhecê-lo pouco tempo depois. No ano 
de 1911, conheceu Macke por intermédio de Moilliet. 

Para não ficar permanentemente isolado, ou pelo menos afastado, 
Klee entrou para a Sema, um novo grupo de artistas de Munique, ao 
qual Kubin e Schiele também pertenciam, embora nunca tivesse gran- 
des esperanças acerca desta associação. Uma vez mais, foi Moilliet quem 
o apresentou àquele que viria a ser o seu maior amigo, Kandinsky. 

Klee tomou parte na segunda exposição Blaue Reiter. As relações 
com Kandinsky e Marc confirmaram as suas ambições de progredir dos 
«protótipos para os arquétipos», de apreender «a arte como um simile de 
criação». A atenção de Klee foi atraída pelo problema da cor local e che- 
gou à seguinte conclusão que regista no diário, em 1910: «a natureza é o 
seu estudo são menos importantes do que a atitude de cada um em rela- 
ção à caixa das tintas. Um dia conseguirei improvisar no teclado das co- 
res.» 

A exposição do Blaue Reiter despertou em Klee o desejo de explorar 
novamente Paris. Em Abril de 1912 esteve lá duas semanas, onde viu 
exposições de Rousseau, Picasso e Braque na galeria Uhde, de Derain, 
Vlaminck e Picasso na Kahnweiler e de Matisse na Bernheim. Visitou 
Delaunay e Le Fauconnier nos seus estúdios. Principalmente o encontro 
com Delaunay, cujo ensaio sobre a luz foi traduzido por Klee para Der 
Sturm, chamou-lhe a atenção para as regras qualitativas e quantitativas 
que regem a cor e que, a partir de então, o preocuparam continuamente. 
Mas Klee não se sentia ainda capaz de reunir as experiências e 
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PAUL KLEE, NAS CASAS DE SAINT-GERMAIN (TUNES), 1914. 


influências que lhe foram impostas, continuando a sentir-se condiciona- 
do pela maior precaução. Não tinha demasiada pressa de atingir o seu 
objectivo «pois não há nada mais crítico do que alcançar um objectivo». 

A grande revelação da cor, como meio de expressão independente 
que podia e devia utilizar, alcançou-a em Abril de 1914, numa visita à 
Tunísia na companhia de Macke e Moilliet. No primeiro dia que aí este- 
ve, anotou: «O sol com potencial sombrio. A nitidez cromática sobre a 
terra. Macke também o sente, ambos sabemos que conseguiremos traba- 
lhar bem aqui ... A matéria e o sonho ao mesmo tempo e, como terceiro 
elemento totalmente integrado, eu próprio. Vai ser muito bom.» 

A unidade da cor e da forma, síntese entre a construção arquitectu- 
ral e pictórica, aconteceram, sem o menor esforço, no ambiente da Tuní- 
sia. Klee pintou aguarelas «com grande transformação e completa fideli- 
dade à natureza». Dez dias mais tarde escreveu: «vou deixar de traba- 
lhar. Sinto em mim uma pressão tão profunda e suave, que me leva a 
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estar confiante sem ter necessidade de trabalhar. A cor apoderou-se de 
mim. Já não preciso de correr para a apanhar. Estou certo que me tomou 
para sempre. O significado desta hora cheia de felicidade é que a cor e eu 
formamos um todo. Sou um pintor.» 

Klee podia dar agora aos seus quadros um volume cromático, para 
recordar Cézanne e Delaunay, em que a modulação da cor produzisse 
uma estrutura em favo de mel, rítmica na aparência, poética na invenção 
(O Vento Quente das Montanhas no Jardim de Marc). 

Embora Klee não desempenhasse um papel preponderante no Blaue 
Reiter, compreendeu e aprovou as aspirações comuns do grupo, a procu- 
ra de um meio de expressão para o mundo das experiências interiores. 
Estava por isso sempre preparado para participar em projectos sob a de- 
signação de «Expressionismo». Numa conferência que efectuou em 1924 
afirmou: 


Nos seus tempos, os nossos antípodas de onem, os impressionistas, tinham inteira ra- 
zão em atenderem à base, à raiz das aparências quotidianas. Mas a nossa inquietação le- 
vou-nos a uma maior profundidade, ao coração da terra. O que surgiu dessa procura, cha- 
me-se-lhe sonho, ideal, ou fantasia, só deve ser tomado a sério quando inteiramente devo- 
tado, em combinação com os meios apropriados, ao acto da criação artística. Quando isto 
acontece o invulgar começa a ser realidade, realidade artística que torna a vida um pouco 
mais extensiva do que normalmente parece. Porque não só se reproduz aquilo que foi visto 
com maior ou menor grau de pessoal, mas também se visualiza o que foi percebido em se- 
gredo. 


HEINRICH CAMPENDONK 


Marc conheceu Heinrich Campendonk em 1911 e convidou-o a 
acompanhá-lo a Sindelsdorf. Nascido em Krefeld no ano de 1889, Cam- 
pendonk estudara na Kunstgewerbeschule com Thorn-Prikker, entre 
1905 e 1909, e a sua primeira intenção foi provavelmente tornar-se dese- 
nhador têxtil. Em 1910 compartilhou o estúdio com Helmut Macke, 
primo de August, até que decidiu juntar-se a Marc. Este último sentia-se 
particularmente responsável por ele e tentou ajudá-lo por todos os 
meios. Isto poderá explicar porque Campendonk se aproximou muito 
dele como artista. Klee dizia de Marc: «possuía uma necessidade femini- 
na de compartilhar o seu bem-estar com todos. O facto de muitos não 
seguirem o seu caminho perturbava-o.» 
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HEINRICH CAMPENDONK,, HEINRICH CAMPENDONK, RAPARIGA 


CAVALO AOS SALTOS, 1911. TOCANDO, 1914. 


Campendonk seguiu fielmente Marc, como vemos claramente num 
quadro de 1911, Cavalo aos Saltos, que foi reproduzido no almanaque 
Der Blaue Reiter. Também em 1911 o empresário Alfred Flechthein irri- 
tou Marc quando lhe escreveu: 


Agora Campendonk. Ainda não lhe escrevi sobre o que penso das suas três últimas 
pinturas a têmpera, e não o quero fazer porque estou tudo menos encantado com elas. 
Enquanto os seus primeiros quadros a óleo mostram um temperamento forte e indepen- 
dente, acho que estes três trabalhos, demasiado influenciados pelo vento excessivamente 
poderoso que sopra de si e de Kandinsky, têm como resultado a perda de muita originali- 
dade de Campendonk ... Não acha que seria mais vantajoso para Campendonk voltar a 
trabalhar sozinho? 


Campendonk não compartilhava as ideias que informavam o traba- 
lho dos seus amigos, e em breve se encontrou num mundo decorativo de 
conto de fadas, aproximando-se muito da arte popular. As figuras huma- 
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ALFRED KUBIN, DESENHO DO ALMANACH DER BLAUE REITER, 1911. 


nas e animais são rígidas e sem movimento, um tanto sobrepostas em vez 
de enquadradas por plantas e árvores decorativas (Rapariga Tocando 
Charamela, 1914). Mesmo assim os quadros de Campendonk têm uma 
beleza muito sua e um lirismo de conto de fadas. 


ALFRED KUBIN 


Para se dar uma expressão convincente ao essencial — como foi 
apresentado na circular original publicada pela Neue Kiinstler- 
vereinigung — tem que haver uma fórmula que certamente se aplicaria 
ao trabalho de Alfred Kubin. Em 1906, com vinte e nove anos de idade, 
pintou uma série de quadros nada figurativos, inspirado no que vira 
através dum microscópio. 


Deliberadamente pus de lado toda a reminiscência da organização estabelecida da 
natureza, e utilizei grupos de esporos e brácteas, fragmentos que pareciam cristais ou con- 
chas, pedaços de carne ou pele, folhagens e milhares de outras coisas para formar composi- 
ções que uma vez após outra, mesmo enquanto trabalhava, me espantavam e me enchiam 
de profunda satisfação, tornando-me tão feliz, como o acto de criar já me tornara ou ia tor- 
nar. 


Kubin apresentou sete destes trabalhos a têmpera na primeira expo- 
sição da Neue Kiinstlervereinigung. 
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Na Primavera de 1909 foi publicado o romance de Kubin Die Ander 
Seite (O Outro Lado), que consistia num relato do seu trabalho como 
artista. À impressão que o livro causou na época é demonstrada por uma 
carta que recebeu do poeta Max Dauthendey: 


Que a época em que vivemos se transformou num caos é um prazer que vemos, chei- 
ramos e saboreamos. A época da exactidão científica, das estatísticas, das prisões correc- 
cionais e do vazio ateu foi transformada num deserto benéfico pelas vossas brilhantes ins- 
pirações; o misticismo, aranha gigante que foi morta, esmagada, trepa das paredes para a 
mesa de dissecção onde permanece como uma sombra intangível entre as pinças e o mi- 
croscópio. 


Era este o factor comum a Kubin e às forças progressistas da arte 
que, assim, o integravam. A sua união à Neue Kiinstlervereinigung da- 
tava de 1909 e provavelmente foi interrompida por Kandinsky. Tomou 
parte nas exposições da Aliança, mais tarde na segunda exposição Blaue 
Reiter e no Herbstsalon organizada por Der Sturm. Dois dos seus dese- 
nhos foram reproduzidos no Der Blaue Reiter. 


ALFRED KUBIN, DESENHO DO ALMANACH DER BLAUE REITER, 1911. 


Em 1913 Marc idealizou um novo projecto que nunca se concretiza- 
ria por causa da guerra. Escreveu a Kubin: «gostarias de ilustrar parte 
da Bíblia? Formato grande, abundante ilustração; os outros participan- 
tes são: Kandinsky, Klee, Heckel, Kokoschka e eu.» Kubin encarre- 
gou-se do Livro de Daniel que apareceu em 1918. 

As diferenças formais entre os membros do grupo tiveram pouca 
importância e foram desprezadas, pois não influíam no critério que os 
unia: «O espírito na arte.» Kubin conseguiu varrer todo o traço pura- 
mente narrativo das ideias criadas em sonhos e devaneios, elevando-as a 
visões formais; por esta razão, o que Herwarth Walden escreveu no pre- 
fácio do catálogo para a Herbstsalon aplica-se a ele de igual maneira: 


A arte é dádiva de algo novo, não reprodução daquilo que já existe. Quem quiser 
apreciar o bom fruto tem de sacrificar a casca. Nem o mais belo aspecto exterior pode dis- 
farçar a insipidez do fruto. O artista pinta o que vê com a sua mais funda sensibilidade, a 
expressão do seu ser; «tudo o que é transitório não passa de imagem» para ele; joga a vida ; 
a impressão exterior torna-se, nas suas mãos, uma expressão do interior. O artista gera essa 
visão interna — que também o chama à vida. 
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BERLIM, VIENA, RENÂNIA 


A NOVA SECESSÃO 


No Outono de 1911, quando Marc escreveu o seu artigo Die Wilden 
in Deutschland (Os Fauvistas na Alemanha) e indicou a Nova Secessão de 
Berlim como um dos centros do movimento, este grupo preparava a 
quarta exposição para a qual foram convidados a participar artistas de 
Praga e Munique (Neue Kiinstlervereinigung). Este convite ofereceu 
aos representantes da arte progressista a possibilidade de acesso ao mais 
importante meio artístico na Alemanha. Desde o princípio do século, os 
artistas eram cada vez mais atraídos à capital, cujo rápido crescimento 
cedo ofereceu oportunidades económicas mais vantajosas do que em 
qualquer outra cidade alemã. O desenvolvimento foi acelerado pelas ten- 
tativas da Secessão de Berlim no sentido de atrair, desde a sua fundação, 
em 1898, artistas de toda a Alemanha para Berlim, a fim de reforçar a 
sua própria oposição ao movimento artístico oficial fomentado pelo Kai- 
ser Guilherme II. Os chefes desta oposição eram o pintor Max Lieber- 
mann e o negociante Paul Cassirer. Em 1901, a Secessão apresentou tra- 
balhos de Van Gogh e Paul Cassirer provocou a indignação do Kaiser 
com uma exposição de Cézanne. No ano de 1902, Munch esteve repre- 
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OSKAR KOKOSCHKA, CARTAZ PARA DER STURM, c. 1910. 


sentado na Secessão por 72 quadros, enquanto Cassirer apresentou a 
primeira exposição de Kubin. Nesta altura, a Siejesallee (Avenida Vitó- 
ria) abriu, em Berlim, apresentando 32 estátuas de mármore de Carrara. 
Guilherme II, que instigara este projecto, referiu-se entusiasticamente 
às estátuas, no discurso, do qual apresentamos o seguinte passo: 


Uma arte que pretende ultrapassar os limites e as regras que indiquei deixa de ser ar- 
te, é uma indústria, um ofício; a arte nunca deverá ser isso. À sombra da palavra «Liberda- 
de», muitas vezes mal interpretada, as pessoas caem com frequência na ausência total de 
equilíbrio e num excesso de amor-próprio. Aquele que se afasta das leis ditadas pela beleza 
e pelo sentimento da harmonia estética inerente a todo o ser humano, mesmo que a não 
saiba expressar, aquele que dá importância fundamental a uma determinada corrente, a 
uma maneira individual de satisfazer necessidades puramente técnicas, peca contra os 
princípios essenciais da arte. Mas há mais: a arte deve ajudar a educar uma nação. Deve 
proporcionar às classes mais baixas a possibilidade de se elevarem, por meio de um Ideal, 
após a dura labuta do trabalho. Os grandes ideais tornaram-se a nossa herança, a herança 
da nação alemã, enquanto outras nações os perderam em maior ou menor grau. Só nos res- 
ta a Alemanha para seguir a vocação de proteger, animar e propagar estes grandes ideais, 
sendo uma obrigação de dar às classes trabalhadoras a oportunidade de se elevarem a fim 
de alcançarem o belo e traçarem o seu próprio rumo, acima a para além de outros pensa- 
mentos. Mas, se a arte, como agora acontece muitas vezes, se limita a apresentar a miséria 
ainda mais horrível do que é na realidade, então peca contra o povo alemão. 


Hermann Obrist replicou, em 1903, da seguinte forma: 


Será que um passeio entre os monumentos do Tiergarten, em Berlim, nos excita tanto 
como Die Meistersinger von Niirnberg? Não ... todo o império está repleto de monumentos 
para soldados e para o Kaiser Guilherme, todos do mesmo tipo convencional que parecem 
inventados expressamente para satisfazer O gosto dum bombeiro ou de alguém desse géne- 
ro ... Temos os monumentos que merecemos ... À arte visual deve dar imagens, não im- 
pressões; a expressão profunda a intensidade da vida em vez de impressões rápidas. 


Até 1910, a principal força unificadora da Secessão de Berlim conti- 
nuou a ser a simples autoconservação. Trata-se de um país onde o so- 
cial-democrata, Súdehum, declara em 1904, no Reichstag: «pretendemos 
acabar com uma arte republicana comandada por Guilherme Il». Os 
membros da Secessão eram Barlach, Beckmann, Feininger, Kandinsky, 
Kollwitz, Munch, Nolde, Amiet, Bonnard, Denis, Matisse e Rohilfs e, 
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como artistas convidados, os fauvistas, os membros da Bricke, da Neue 
Kiinstlervereinigung de Munique e, após 1911, Braque, Dufy e Picasso. 
Mas os novos membros eram apenas uma pequena minoria como 
convinha aos mais velhos. A crise começou em 1910. A causa inicial foi a 
eleição de Beckmann' para a comissão. Depois, o presidente, Lieber- 
mann, pediu a demissão forçado por Nolde que, em consequência, foi 
expulso. Finalmente, vinte e sete dos artistas rejeitados na exposição 
anual de 1910 organizaram a sua própria exposição que deu origem à 
fundação da Nova Secessão, iniciativa de Pechstein. Reuniu quinze ar- 
tistas incluindo todos os membros da Briicke, Nolde e Rohlfs. O prefá- 
cio para o catálogo da terceira exposição da Nova Secessão efectuada na 
Primavera de 1911 referiaíse ao seu programa nos seguintes termos: 


Decoração, derivada da ideia de cor dos impressionistas: é o programa dos jovens ar- 
tistas em todos os países; ou seja, já não organizam as suas regras a partir do objecto, de 
que os impressionistas ambicionavam dar uma impressão através da pintura pura, mas, em 
vez disso, pensam na parede e para a parede em termos de cor ... As zonas coloridas são 
colocadas lado a lado, -de tal maneira que as leis incalculáveis do equilíbrio imposto pela 
cor, em termos de quantidade, revogam as leis rígidas e científicas das qualidades da cor, 
com uma nova liberdade pessoal de movimento e expansão do espaço disponível. Estas 
zonas de cor não destroem as linhas básicas dos objectos representados, mas a linha é uma 
vez mais utilizada conscientemente como factor, não para expressar ou esboçar as formas, 
mas para as descrever, para caracterizar a expressão de um sentimento e para colocar fir- 
memente a vida figurativa na superfície ... Cada objecto é apenas uma oportunidade de 
cor, uma composição de cores e a obra no seu todo pretende ser não uma impressão da 
natureza mas a expressão de sentimentos. A ciência e a imitação desaparecem mais uma 
vez em favor da criação original. 


A quarta exposição, que abriu em Novembro de 1911 e sobre a qual 
Nolde escreveria «Não voltará a haver, nos próximos vinte anos, uma 
reunião dos melhores trabalhos da nossa arte jovem», era já a última 
manifestação. A Briicke deixou a Nova Secessão porque a maioria dos 
membros não eram suficientemente dotados para conseguir levar a cabo 
uma ruptura visível entre «o passado e o futuro». E assim acabou a Nova 
Secessão. Pechstein voltou em seguida à antiga Secessão, enquanto os 
outros membros da Briicke expuseram mais uma vez em 1913. No ano 
de 1912, os restantes membros da Nova Secessão viraram-se para Her- 
warth Walden, que se tornara o principal defensor da arte progressista 
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em Berlim. 

A própria Secessão dividiu-se pela última vez em 1913, quando a 
maioria dos seus membros saiu para se reorganizar numa nova associa- 
ção conhecida por Freie (Livre) Sezession. Paul Cassirer convenceu os 
artistas indecisos a juntarem-se ao grupo comprando os quadros que se 
preparavam para expor. Isto ajudou a que a primeira exposição da Livre 
Secessão, em 1914, eliminasse um possível rival, o Herbestsalon de 
Walden. 

Walden fundara Der Sturm em Março de 1910, um semanário que 
elogiava os novos movimentos artísticos, conseguindo muito cedo ven- 
der trinta mil exemplares. O primeiro artista que Walden promoveu na 
revista foi o seu colaborador (o pintor-desenhador de Viena Oskar Ko- 
koschka); depois foi o grupo da Briicke. Mas apenas em 1912 Walden 
estava em posição de organizar exposições. Abriu a sua galeria com a 
primeira exposição do Blaue Reiter e Kokoschka. Já a segunda, na qual 
apresentou os futuristas, teve um êxito tal que chegou a ser visitada dia- 
riamente por mil pessoas. Às exposições mudavam todos os meses e, em 
1921, atingiram o número de cem, todas consagradas à avant-garde euro- 
peia e acompanhadas por forte propaganda no Der Sturm. 

Os artistas muitas vezes irritavam-se com o espírito negociante de 
Walden. Macke escreveu a Marc, em 1912: «Faz um enorme alarido a 
promover as associações por meio de publicidade. Em breve estarei farto 
do Der Sturm e dos eternos manifestos.» No mesmo ano, Klee escreveu 
no seu diário: 


Mais uma vez, no dia seguinte, tivemos oportunidade de ver o pequeno Herwarth 
Walden enquanto se penduravam quadros futuristas na Galeria Thannauser. Fuma desal- 
madamente, dá ordens e anda de um lado para o outro como um estratega. É alguém, mas 
falta-lhe qualquer coisa. Não tem o mais pequeno cuidado com os quadros! A única coisa 
que se lhe reconhece é bom tacto para descobrir neles algo de interesse. 


Talvez fosse esta a razão do êxito de muitas das iniciativas de Wal- 
den, a mais importante das quais foi provavelmente a Erster Deutscher 
Herbestsalon de 1913. Apesar de Nolde e a Bricke, entre os alemães, e 
Braque e Picasso, entre os franceses, não figurarem, conseguiu apresen- 
tar uma ampla visão da mais recente arte europeia com Archipenko, 
Arp, Baumeister, Chagall, Delaunay, Ernst, Léger, Mondrian, assim 
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como os expressionistas, futuristas e cubistas que apresentara nas suas 
primeiras exposições. 

Financeiramente esta exposição foi desastrosa, motivo por que não 
houve possibilidade de repetir a iniciativa. Em vez disso Walden organi- 
zou um grande número de pequenas exposições, que levava a vários sí- 
tios, chegando a apresentar doze simultaneamente, não só na Alemanha 
mas também na Escandinávia, em Londres e até em Tóquio. 

A engrenagem publicitária de Walden desempenhou um papel deci- 
sivo no êxito alcançado pela nova arte a que chamou «Expressionismo». 
Mas ao mesmo tempo que foi um auxílio foi também um prejuízo, levan- 
do gradualmente os mais importantes artistas a exporem sem ele. Wal- 
den opôs-se à Aktion (a revista que Franz Pfempfert fundou em Berlim 
no ano de 1910) desde o primeiro número, apesar ou talvez como conse- 
quência de ser um órgão ao lado da arte progressista orientado politica- 
mente. Foi também enérgico no seu ataque a publicações mais recentes, 
como Das Kunstblatt, a cujo editor, Paul Westheim, nunca perdoou o 
facto de, em tempos, ter tomado uma atitude diferente em relação a vá- 
rios artistas, Walden recusou-se a reconhecer a verdade da situação, ex- 
plicada por Klee em 1916: 


Acerca de Der Sturm como revista, direi que é excelente como órgão de divulgação de 
novidades; porém, já não serve como representante daquilo que é novo mas do que já está 
estabelecido ... Lamento ter de protestar também contra o título, que hoje em dia está já 
desactualizado. A paz mundial existe na frente cultural; a nossa crença só é tempestade 
(storm) para os mais velhos. 


MAX BECKMANN 


Na minha opinião há duas direcções a seguir em arte. Uma, a dominante neste mo- 
mento, é a arte de superfície e a decoração estilizada; outra, diz respeito ao espaço e à pro- 
fundidade ... É por meio desta que tento alcançar, a todo o custo, o meu próprio estilo. 
Quero um estilo que, em contraste com a arte da decoração exterior, penetre, tão profundo 
quanto possível, na natureza, na alma das coisas. Tenho perfeita consciência de que muito 
do que sinto já existia antes de mim. Mas também reconheço o que há de novo nos meus 
sentimentos, aquilo que aprendi com o espírito da minha época. Não é algo que eu queira 
ou saiba definir. Existe nos meus quadros. 


Assim escreveu Max Beckmann em 1914 no jornal Kunst und Kiins- 
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tler. Beckmann tinha então trinta anos e já era muito conhecido como 
pintor. No ano anterior, tinham aparecido uma monografia e um catálo- 
go sobre os seus trabalhos. Foi considerado o mais dotado e prometedor 
representante da pintura encorajada pela Secessão de Berlim na pessoa 
de Liebermann. 

A polémica entre Marc e Beckmann publicada nas páginas da revista 
Pan, em 1912, contribuíra para a sua fama. Em resposta a dois artigos 
de Marc, Beckmann escreveu: 


Também tenho algo a dizer sobre a qualidade. Qualidade tal como a compreendo. A 
apreciação da qualidade no esplendor da pele cor de pêssego, no brilho de uma unha, na- 
quilo que artisticamente é sensual, no que na suavidade da carne, na profundidade e gra- 
duação do espaço, está não só na superfície mas também na profundidade. E acima de tudo 
na atracção pelo material. E ainda no brilho da tinta de óleo, quando penso em Rem- 
brandt, Leibl ou Cézanne ou na inspirada estrutura das pinceladas de Hals. 


Marc respondeu com outro artigo intitulado Anti-Beckmann: 


Não, senhor Beckmann, a qualidade não se encontra no brilho de uma unha ou no 
esplendor da tinta de óleo. Qualidade é o nome que se dá à grandeza interior de um traba- 
lho, ao atributo que o destingue dos trabalhos dos imitadores pobres de espírito. 


Naturalmente Beckmann não tomou parté, com a sua geração, na 
procura de uma mudança radical da forma, mas por outro lado preocu- 
pou-se com a continuação e o desenvolvimento consciencioso das tradi- 
ções em que fora educado. Em 1899, quando tinha apenas 15 anos, en- 
trou para a Academia de Weimar, onde recebeu uma completa instrução 
do pintor de retratos e cenas do género Carl Frithjof Smith. Deixou 
Weimar no ano de 1903 e foi para Paris, pela primeira vez, onde perma- 
neceu seis meses; aí, o impressionismo, especialmente Manet, provocou 
nele um impacto decisivo. Em 1904 mudou-se para Berlim. A primeira 
demonstração que deu ao público da sua grande habilidade foi a ampla 
composição académica Jovens à Beira-Mar, que apresentou em 1906 na 
exposição da Deutscher Kunstlerbund (Liga dos Artistas Alemães) em 
Weimar. Este quadro foi comprado pelo museu local e valeu-lhe o pré- 
mio Villa Romana, que o levou a Florença para estudar durante seis 
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meses. Beckmann apresentara outro quadro a essa exposição, Grande 
Cena no Leito de Morte que o júri não aceitou. Nele Beckmann transferiu 
directamente para a tela uma terrível visão, provavelmente evocada pela 
morte da mãe. À sua proximidade com Munch é evidente. Foi este 
quem aconselhou o jovem artista a não continuar com o tipo convencio- 
nal de composições de figuras clássicas, uma vez que a Grande Cena no 
Leito de Morte mostrava que era capaz de executar trabalhos muito mais 
importantes. 

Este quadro ficou como manifestação isolada, mas demonstrou que 
Beckmann não estava tão afastado dos seus contemporâneos. Curt Gla- 
ser escreveu em 1924: «Beckmann é um artista que sente a necessidade 
de comunicar, é um “expressionista”, não pela forma mas por um impul- 
so interior». 

Beckmann adoptou a pintura histórica como um meio de expressão. 
No ano de 1906 pintou uma crucificação que intitulou Drama. A grande 
exposição Delacroix, efectuada em Berlim no mesmo ano, confirmou e 
encorajou-o no caminho que escolhera. Em grandes telas, que por vezes 
mediam mais de 1,80 m X 3 m, pintou batalhas, uma crucificação, a 
aparição do Espírito Santo, Cristo com a cruz ou ainda temas como Adão 
e Eva, Vénus e Marte, Sansão e Dalila; tentou pintar acontecimentos 
recentes como no quadro O Tremor de Terra de Messina, de 1910, e O 
Naufrágio do Titanic, de 1912. Também pintou paisagens, geralmente 
em formato mais pequeno, e retratos. Mas as ocasiões em que penetrou 
na «alma das coisas» foram raras, os meios formais de que dispunha não 
eram apropriados para a tarefa. Ele próprio devia ter consciência disto, 
pois a seguir a um ano muito prolífero, em 1913, quase não pintou, em 
1914. 

Quando rebentou a guerra, Beckmann ofereceu-se como voluntário 
para os serviços médicos. Primeiro foi colocado no Leste da Prússia e 
depois na Flandres, onde conheceu Heckel. Na proximidade do horror e 
da morte, que não conseguiu suportar mais do que um ano, Beckmann 
encontrou-se. O esplendor superficial deixou de lhe interessar. Escreveu 
à mulher em 1915: «Espero conseguir, gradualmente, tornar-me mais 
simples, concentrando-me cada vez mais na minha expressão, mas sei 
que nunca abandonarei a plenitude, a clareza, o pulsar da vida; pelo con- 
trário, gostaria de intensificá-los progressivamente — sabes o que enten- 
do por intensidade global: ausência de arabescos e de caligrafia, mas 
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MAX BECKMANN, GRANDE CENA NO LEITO DE MORTE, 1906. 


volume e plasticidade.» 
Após uma depressão nervosa em 1915, Beckmann saiu do serviço 


militar conseguindo desligar-se completamente do passado, tanto em 
relação ao trabalho como à vida pessoal. Deixou a mulher e foi instalar- 
-se em Francfort. Mas tardou muito a conseguir esconjurar o horror e o 
medo em desenhos e pinturas, a libertar-se da morte e do perigo. O Au- 
to-Retrato com Lenço Vermelho, de 1917, mostra Beckmann como um 
homem atormentado e perseguido, uma figura aparentemente incapaz 
de estar de pé, aguentando-se com dificuldade contra um dos lados do 
quadro. 
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MAX BECKMANN, DEPOSIÇÃO, 1917. 


Beckmann dissera de Heinrich von Kleist: «Pensa no que ele teria 
conseguido alcançar se fosse mais enérgico». Beckmann era-o. Reduzia 
os quadros aos temas que o haviam preocupado antes da guerra. Em 
1916, iniciou uma Ressurreição monumental que nunca chegou a acabar 
e, em 1917, pintou Cristo e a Mulher Adúltera assim como Deposição. 
Toda a sua técnica virtuosa é desprezada nestes quadros. A construção 
tem como base o desenho em que Beckmann se exercitara neste período 
através de numerosas gravuras, círculos e trabalhos isolados. O colorido 
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resume-se a tons locais frios. Todo o plano do quadro é preenchido por 
formas angulares, agudas, comprimidas violentamente umas contra as 
outras: a ordem imposta pela perspectiva linear ou especial não existe. 
Beckmann permaneceu fiel «à arte de espaço e profundidade». Escreveu 
mais tarde: «No princípio havia o espaço, esta invenção misteriosa inte- 
lectualmente incompreensível. O tempo é invenção do homem, o espaço 
é palácio dos deuses.» Já em 1915 escrevera: 


Este espaço infinito, cujo fundo precisa sempre de ser preenchido por qualquer coisa 
sem importância, de modo a disfarçar a sua terrível profundidade! Que faríamos nós, po- 
bres criaturas humanas, se não estivéssemos sempre preparados para evocar uma ideia — a 


MAX BECKMANN, A NOITE, 1918. 


terra natal, o amor, a arte, a religião — a fim de cobrir uma pequena parte desse buraco 
escuro? Este sentimento de existir abandonado para sempre na eternidade. Esta solidão. 


Para solucionar o seu problema no espaço, Beckmann inspirou-se 
nos antecedentes medievais cujo horror vacui compartilhava. Significati- 
vamente, a obra que mais o impressionou em Paris no ano de 1903 não 
foi nenhuma dos seus contemporâneos mas sim a Pietã do Mestre de 
Avignon. 

«Se pudéssemos olhar para tudo isto — a guerra, ou até mesmo a 
totalidade da vida como uma cena do drama da eternidade, muitas coisas 
seriam mais fáceis de suportar.» Uma destas cenas é o terrível pesadelo 
de tortura e assassínio a que deu o título de A Noite (1918-1919), tema já 
tratado numa água-forte em 1914. O medo, a tormenta, a solidão são 
também os traços dominantes das raras paisagens que executou nos anos 
a seguir à guerra, como por exemplo Sinagoga, de 1919. 


MAX BECKMANN, A SINAGOGA, 1919. 
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O mundo surge como uma arlequinada grotesca e pesada sob um 
projector demasiado luminoso, nos quadros de Beckmann do período 
até 1923, como o Carnaval, de 1920, ou Antes do Baile de Máscaras, de 
1922. As figuras parecem não se relacionar umas com as outras; parecem 
não saber o que fazer com tantos adereços. O arranjo estático e severo de 
quadros como estes, o estilo frio da representação, a maneira como utili- 
za os pormenores para dar maior clareza ao objecto, ilustram o desejo 
intenso de Beckmann de guardar os sentimentos mais prementes em si 
próprio, para controlar as forças expressivas. 


Não há nada que odeie tanto como o sentimentalismo, quanto mais forte e mais inten- 
sa é a minha ânsia de registar as coisas inexpressíveis da vida e quanto mais pesado e pro- 
fundo é o meu desgosto de existir mais calado fico, mais frio se torna o desejo de conseguir 
dominar este terrível monstro de vitalidade e de o fechar numa jaula cujas paredes são de 
vidro claro e superfícies cortantes, suprimi-lo, estrangulá-lo. Não choro, detesto as lágri- 
mas como sinal de escravidão. Concentro-me sempre no essencial. 

Numa perna, num braço, no sentido maravilhoso de abreviar a irrupção à superfície, 
na divisão do espaço e na combinação de linhas rectas com linhas curvas ... Harmonia de 
uma superfície, profundidade no sentir de uma superfície, arquitectura de um quadro! 

Piedade! Deus? Maravilhosa palavra tanta vez mal utilizada. Sou ambas as coisas se 
tiver conseguido fazer o meu trabalho de tal forma que possa por fim morrer. A mão que se 
pinta ou desenha, a cara a chorar ou a sorrir, eis o meu credo; se eu senti algo de vida, foi 
nisso ... 


LYONEL FEININGER 


Em 1917, Herwarth Walden organizou a primeira exposição colecti- 
va com trabalhos de Lyonel Feininger na galeria Sturm, onde apresen- 
tou um total de 111 quadros. Esta exposição foi decisiva na vida deste 
artista de 46 anos, como ele próprio o afirmou. Finalmente fora reconhe- 
cido como pintor. Em 1919, ainda não decorridos dois anos, era o pri- 
meiro a ser apontado para trabalhar na Bauhaus de Weimar. 

Feininger já era conhecido como um dos mais famosos desenhadores 
de caricaturas políticas em Berlim. Desde 1894, ano em que deixou a 
escola de arte de Berlim, contribuíra com trabalhos para os semanários 
satíricos Lustige Blátter e Ulk, para o suplemento do jornal diário Berli- 
ner Tageblatt e mais tarde para Das Narrenschiff e Sporthumor. Teve um 
êxito tão extraordinário que já em 1901 Georg Herrmann escrevera no 
seu Die Deutsche Karikatur in 19. Jahrhundert: «Lyonel Feininger é o 
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primeiro dos artistas gráficos de Berlim.» 

A necessidade de deixar o desenho de caricatura começou a tomar 
proporções consideráveis a partir de 1905. «Quase não sou artista, nem o 
posso ser, nas ridículas anedotas por que sou conhecido», escreveu. 
Nessa altura descobriu o cenário de Weimar e Turíngia, que seriam as 
fontes materiais dos seus trabalhos nas próximas décadas. Numa carta a 
sua mulher em 1905, descreveu a fascinação que o levava a pintar. 


O quadro com que deparo todas as manhãs ... As casas em frente, à direita e à es- 
querda, todo o campo que a minha vista alcança, ainda fresco pela sombra da madrugada, 
mas já a aquecer. Às janelas reflectem em baixo a escuridão, em cima prata; e no ponto 
mais alto, nos telhados, onde se reflecte o azul do céu, predomina um azul profundo. A 
parte mais elevada deste alto declive de fachadas é iluminada por um brilho dourado, pro- 
fundo, vindo do sol, que depois é reflectido na minha mesa, sobre esta folha de papel que 
brilha como uma opalina, em tons de dourado e de púrpura — e acima da faixa dourada, 
no último andar das casas, um céu turquesa, tão belo que me enche os olhos de lágrimas. 
Todos os dias, sempre e agora ... As janelas-espelho — nunca ninguém me sugeriu isto, é 
tudo meu e eu transmito-o ... Janelas-espelho! Ainda rapaz, no campo, como eu gostava 
delas. Farei uma série completa de trabalhos sobre isto! O pôr do Sol, tudo em tons doura- 
do e roxos e num determinado ponto, muito longínquo, meio encobertas pelas árvores, 
duas ou três filas de janelas viradas a oeste, reflectindo o doirado do céu como lanças, 
transformando todo o quadro num tom indescritivelmente belo. No moribundo céu a 
oriente, o céu da boa-noite, surgem repentinamente, do céu iluminado pelo sol, manchas 
de luz insolentemente nítidas. 

Considerei sempre esta confrontação violenta de dois tipos diferentes de céu, miste- 
riosamente bela ... amor por tudo, absolutamente tudo ... Nestas alturas sei que não sou 
um qualquer no meio da multidão. 


Feininger foi a Paris em 1906 para aprender as técnicas que necessi- 
tava. Estudou, como já o fizera no Inverno de 1892-1893, no atelier do 
escultor italiano Colarossi. Tornou-se amigo de artistas alemães que fa- 
ziam parte do grupo de Matisse, tais como Purrmann, Moll e Levi, e 
frequentou o Café do Dôme. A estadia em Paris prolongou-se até 1908, 
sendo interrompida por visitas à Normandia, à Floresta Negra e ao Bál- 
tico. Feininger tentou construir os seus quadros a partir de silhuetas de 
objectos sem qualquer tipo de modelos tridimensionais e, ao fazê-lo, 
descobriu por si próprio a unidade do objecto e do espaço. Foi duro para 
ele abandonar a «realidade habitual», mas sabia que «aquilo que se vê 
tem que ser interiormente modificado e cristalizado». 
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Quando voltou a Berlim, a sua experiência como caricaturista conti- 
nuou a afectar marcadamente o seu trabalho durante vários anos, até 
1911. A maior parte dos quadros de Feininger deste período representa- 
va figuras transportadas para um mundo de fantasia, «palhaçadas», 
como ele próprio lhes chamava. A maneira como utilizava a cor revela 
nitidamente afinidades com os fauvistas. Em homenagem a Van Gogh 
também fez alguns esboços de paisagens. 

No ano de 1911 voltou a Paris, apenas por duas semanas, e aí desco- 
briu o cubismo, algo que, intuitivamente, procurava há anos. À constru- 
ção cristalina ou prismática dos seus quadros de 1912, como Corrida de 
Bicicleta, dá-nos uma síntese absoluta do ritmo, forma, perspectiva e 
cor. Em 1912, Feininger escreveu: «Tento formular uma perspectiva 
dos objectos completamente nova, totalmente minha. Gostaria de me 
transpor para o quadro e, desse lugar, olhar a paisagem e objectos pinta- 
dos.» As suas premissas, nesta altura, têm afinidade com o cubismo, 
mas o fim a que se destinam é completamente diferente. O objectivo não 
é a dissecção mas sim a concentração. 

Em 1912, Feininger encontrou-se com os membros da Briúcke, tor- 
nando-se amigo de Schmidt-Rottluff e Heckel. Na mesma altura conhe- 
ceu Kubin e, por seu intermédio, foi convidado a participar na 
Herbstsalon de Walden, em 1913. Feininger foi muito estimulado por 
esta exposição. «Mas, a consciência de trabalhar com os outros, tentando 
cada um à sua maneira, penetrar o mais profundamente possível no seu 
modo de expressão dá uma sensação de encorajamento», escreveu a 
Kubin. 

No Verão de 1913, Feininger foi à Turíngia para pintar; esteve tam- 
bém em Gelmeroda, onde, em 1906, passou algum tempo a fazer esbo- 
ços; aí iniciou o trabalho que viria a ser realmente o tema principal de 
toda a sua obra. «Não creio que algum dia represente nos meus quadros 
temas humanos à maneira habitual, mas por outro lado a Humanidade é 
a única coisa que me motiva para tudo. Sem o calor dos sentimentos 
humanos não consigo fazer nada.» Os edifícios — uma igreja, um moi- 
nho, uma ponte ou uma casa — foram para ele imagens de uma lei, de 
uma força espiritual válida. Se a agitação e o movimento foram utiliza- 
dos como meios de expressão nestes anos, a busca da monumentalidade 
cedo o levou a uma paz total, como vemos no quadro Zirchow, de 1906. 
No ano de 1917, escreveu: «Com o tempo, é natural que consiga ir cada 
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vez mais além, afastando-me do tormento e da fragmentação. A forma 
definitiva de um quadro só pode ser conseguida se houver paz absoluta.» 
Esta paz foi afectada por uma certa opressão quando pintou barcos e 
pessoas totalmente desprovidos de movimento, reflectindo as sombras 
escuras que a guerra incutira no seu espírito — Banhistas II, de 1917. 

Não obstante a sua rejeição de todo o tipo de manifestos e grupos, 
Feininger foi um dos poucos artistas expressionistas a reconhecer-se 
como tal. Em 1917, escreveu a Paul Westheim: 


Cada trabalho individual é a expressão do nosso próprio estado de espírito num deter- 
minado momento e da necessidade inevitável e imperativa de libertação por meio de um 
acto criador apropriado: ritmo, forma, cor e qualidade de um quadro. 


ERNST BARLACH 


Quando Ernst Barlach se estabeleceu em Berlim, em 1905, passara 
por vários anos de grande inquietação. Estudara em Hamburgo e Dres- 
da, estivera por duas vezes em Paris, voltara à terra natal — Holstein —, 
vivera na Turíngia e estudara numa escola de cerâmica em Westerwald. 


LYONEL FEININGER, GELMERODA 1, 
1913. 











LYONEL FEININGER, CORRIDA DE BICICLETAS, 1912. 


Não houve qualquer plano ou razão determinada que o levasse a esta 
peregrinação, e a actividade artística de Barlach era igualmente pouco 
ambiciosa, embora já começasse a desenvolver, em simultâneo, o seu 
talento de escultor, artista gráfico e escritor. Escreveu no diário, em 
1906: «A observação mítica é para mim o fundamento de toda a arte ... 
Criar, com base em visões, é arte divina, uma arte com sentido mais ele- 
vado e, portanto, mais válido do que a arte do real que provém de uma 
simples habilidade técnica. Ter visões é ser capaz de uma observação 
sensorial.» 

Barlach descobriu a natureza, que seria para ele uma experiência 
libertadora, aos 36 anos, numa visita à Rússia que o levou, via Varsóvia, 
a Cracóvia e à bacia Donets, em 1906. O que descobriu foi mais do que a 
simples indicação de como se desenvolve a forma no sentido da massa 
integrada. «Não, a principal revelação deu-se em mim através das se- 
guintes palavras: podes livremente tentar tudo o que estiver ao teu al- 
cance, os maiores ou menores gestos de piedade e de fúria, sem qualquer 
hesitação, pois existem meios de expressão para todas as coisas, quer seja 
um paraíso infernal ou um inferno paradisíaco, ambos, ou pelo menos 
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LYONEL FEININGER, ZIRCHOW V, 1916. 


um, possíveis na Rússia.» 

Os camponeses e mendigos russos, «que eu senti serem símbolos da 
situação humana totalmente desprotegida entre o céu e terra», fornece- 
ram-lhe os temas de inspiração ao regressar a Berlim. Frequentemente, 
os motivos das suas esculturas e desenhos são quase idênticos; por exem- 
plo a escultura Mulher Preocupada, de 1910, tem muitas semelhanças 
com a mulher da litogravura Casal Conversando, de 1912, que faz parte 
da sequência Dia dos Mortos. 

Barlach tornou-se membro da Secessão de Berlim em 1906, onde 
passou a expor regularmente a partir do ano seguinte. Paul Cassirer con- 
tratou-o, libertando-o dos problemas monetários, e, em 1909, foi-lhe 
concedida uma bolsa para a Villa Romana, em Florença. A primeira 
peça de Barlach Der Tote Tag (o Dia dos Mortos) foi publicada em 1912 


182 


LYONEL FEININGER, BANHISTAS II, 1917. 


por Bruno Cassirer, juntamente com a sequência de litogravuras que a 
acompanha. Barlach deixou Berlim em 1910, estabelecendo-se em Gus- 
trow, Mecklenburg, onde viveu até à sua morte, em 1938. Embora Bar- 
lach, pelas suas tendências espirituais e intelectuais, tivesse muito de 
comum com os progressistas seus contemporâneos, a ponto de escrever 
«temos de pôr de parte atitudes burguesas! Devemos ser corajosos e es- 
tar à vontade, no reino do espírito!», contudo havia muita coisa que, ins- 
tintivamente, rejeitava: «Uber das Geistige in der Kunst, de Kandinsky, 
provocou a sua desaprovação total, em 1911. Não podia admitir que 
«aquela profunda confusão espiritual» fosse causada por pontos, man- 
chas e linhas! Achava Picasso um impostor convencido. A este respeito, 
manifestava constantemente a sua posição: «Para mim, a natureza orgá- 
nica é expressão da sua realidade intrínseca, a figura humana é expressão 
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de Deus naquilo que, no interior e no silêncio do homem, se gera, escon- 
de ou emerge.» O próprio Barlach fechou o círculo quando, no último 
ano da sua vida, começou a copiar obras executadas entre 1908 e 1912. 


LUDWIG MEIDNER 


Tudo quanto faz é expressão, erupção, explosão. É a cratera mais quente de uma épo- 
ca vulcânica lançando, em explosões imprevisíveis, a vala das suas visões no inexorável 
turbilhão do seu fogo interior com uma força irresistível. Não há provavelmente nenhum 
outro artista cuja mão esteja tão firmemente educada como a de Meidner, no sentido de 
dar expressão a uma explosividade latente, de englobar necessidades espirituais e energias 
violentas, forçando-as a projectar o seu verdadeiro ser na tela e no papel. Uma paixão vio- 
lenta ao revelar-se, uma maneira agreste de compreender as coisas que surge como um ata- 
que repentino, uma dissipação exultante da força convulsiva, um coração que conhece 


ERNST BARLACH, CASAL CONVERSANDO, 1912. 


A 
= 
E. 
| 
| 









| 


ni ; 
177, 


LS ASSIS | 
e NS 
GH 
pm aii] 
A) | 
|| Lj 
|] 


En 


Tio 


ERNST BARLACH, AS CATEDRAIS, 1922. 


bem o êxtase e as inexoráveis necessidades do impulso: tudo isto incendeia, lança o brilho 
no rosto do espectador com força misteriosa e, não raro, o génio intacto, petrificado, da 
sua penetrante e estranha personalidade, inconsumida pelo fogo, rebenta e revela-se a nos- 


sos olhos fascinados. 


Quando Willi Wolfradt escreveu isto, acerca de Ludwig Meidner, 
em 1920, fez, sem o saber, o epitáfio de Meidner como expressionista. O 
pintor e escritor impetuoso e arrebatado ficou silencioso, quase no mes- 
mo momento em que apareceu em cena, no ano de 1912, embora nunca 
tivesse deixado de pintar e escrever. j 

A oitava exposição que Herwarth Walden organizou na galeria 
Sturm em Novembro de 1912, teve como título Die Pathetiker (O Apai- 
xonado), um grupo que Ludwing Meidner, Jakob Steinhardt e Richard 


Janthur formaram na Primavera. Tanto para Meidner como para os ou- 
tros, o facto de a Sturm expor os seus quadros foi decisivo. Frequentara 


a academia em Breslau, entre 1903 e 1905, indo depois para Berlim, 
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onde ganhava apenas o indispensável para viver como um artista da 
moda. Em 1906, uma bolsa particular permitiu-lhe ir a Paris estudar na 
Académie Julian. Não foi afectado por controvérsias artísticas. A única 
pessoa com quem se relacionou mais intimamente foi Modigliani, que 
pintou vários retratos seus, um dos quais apresentou no Salon d'Automne 
em 1907. Meidner regressou a Berlim nesse ano, onde levou uma vida 
muito difícil até 1911. Conseguiu então melhorar um pouco a situação 
com um pequeno prémio que recebeu por recomendação de Max Bec- 
mann. Às exposições da Sturn sobre futuristas, cubistas e, principal- 
mente, Delaunay, encorajaram Meidner a libertar a sua natureza apaixo- 
nada. Em 1912, o artista, agora com 28 anos, começou repentinamente a 
expressar-se por meio de visões e êxtases sem qualquer restrição de tipo 
formal. Caracteristicamente a prolífera produção literária de Meidner 
não contém qualquer alusão a problemas artísticos; toda ela diz respeito 
à sua «condição interior». Era talvez essa a razão por que se sentia me- 
lhor entre escritores e poetas, do que entre pintores. 

Meidner conseguiu manter esta paz durante dez anos. Como tantos 
dos seus amigos escritores, não soube desenvolver, posteriormente, a 
forma, apesar do êxito aparente alcançado nos anos a seguir à guerra. 
Finalmente em 1923, escreveu: 


À irritação, os excessos e a falta de pudor que apareciam nos meus primeiros escritos 
estão hoje muito longe, e a minha fé em Deus purificou-se e moderou-se de tal modo que, 
hoje, fico profundamente perturbado quando leio os meus trabalhos de jovem. 


OSKAR KOKOSCHKA 


Kokoschka descreveu a sua vida em Berlim num artigo posterior 
Aus meinem dreissigjúhrigen Emigrantenleben als deutscher kiinstler (Os 
Meus Trinta Anos de Exílio como Artista Alemão): 


Foi nesta altura (1910) que emigrei para a cidade dos Hohenzollern, Berlim, onde a 
Siegesalleec acabava de ser encerrada e com Herwarth Walden fundei a primeira revista 
alemã de arte contemporânea. Eu era o artista gráfico, o poeta, o crítico teatral, o director 
de publicidade e o distribuidor. Nem só de pão vive o homem. Mas não podemos tão- 
-pouco encher o estômago apenas com palavras, mesmo no Império Germânico. Tive mui- 
tas oportunidades para aprender isso, no meu período de Sturm und Drang, enquanto pin- 
tava uma série de quadros que, mais tarde, foram oferecidos a museus por alguns aprecia- 
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dores de arte. Em várias ocasiões nem cheguei a assinar os meus quadros, e abandonei a 
pintura, pois no último momento tinha sempre inibições quanto à venda dos meus traba- 
lhos. Encontrar novas tintas era sempre um problema. Muito gostaria de conhecer o segre- 
do que me permitisse continuar a ser artista livre sem morrer à fome; houve muitos dias no 
Inverno em que encostava o nariz às montras do Romanisches Café, onde os académicos 
discutiam arte. Eu sabia mais de pintura do que eles, mas nunca tinha dinheiro. 


Kokoschka conheceu Herwarth Walden em 1910, por intermédio 
do arquitecto de Viena Adolf Loos, cujo apoio foi muito importante para 
Kokoschka. Em 1905, com dezanove anos de idade, Kokoschka obteve 
uma bolsa para estudar na Kunstgewerbeschule de Viena com o objecti- 
vo de vir a ser professor. A escolha desta profissão foi determinada não 
por um desejo antigo — nessa altura Kokoschka teria preferido dedi- 
car-se à investigação química — mas sim pela oportunidade que a bolsa 
lhe apresentava. 

A kunstgewerbeschule estava voltada unicamente para a arte deco- 
rativa e ornamental. «Apenas folhas, flores e caules enrolando-se como 
dragões. Desenhar a figura humana era tabu.» Kokoschka aprendeu 
desenho, litografia, caligrafia, encadernação e outros ofícios, excepto 
pintura. Nesse campo, teria que se orientar por si próprio. A impressão 
causada por uma exposição de Van Gogh, em 1906, é patente no seu 
mais antigo trabalho, Natureza Morta com Ananás, de 1907. A arte do 
Extremo Oriente interessava-o ainda mais e, naturalmente, tinha entra- 
do em contacto com Gustav Klimt, figura dominante em Viena no cam- 
po da pintura. Kokoschka admirava muito Klimt e nos desenhos adop- 
tou o seu estilo estritamente linear, sem qualquer sombreado, mas ambi- 
cionava um sentido de movimento mais forte, como vira nas xilogravu- 
ras japonesas. 


O que delas colhi foi a maneira de observar o movimento com rapidez e exactidão — 
os Japoneses têm o olhar mais rápido que jamais encontrei em toda a história da pintura; 
nos seus quadros, cada cavalo salta correctamente, cada borboleta pousa correctamente na 
pétala e é ainda correctamente que cada lenhador move o machado: todos os movimentos 
dos homens e dos animais são reproduzidos com absoluta exactidão. Movimento! Mas este 
existe apenas no espaço tridimensional. 


Kokoschka preferia trabalhar com modelos o mais magros possível, 


188 


OSKAR KOKOSCHKA, NATUREZA-MORTA COM 
ANANÁS, c. 1917. HOFFNUNG DER FRAUEN, c. 1908. 





crianças de circo esqueléticas, «porque é possível ver as suas articula- 
ções, tendões e músculos com muita clareza e o efeito de cada movimen- 
to atinge maior ênfase». 

Em 1907, Kokoschka entrou para as Wiener Werkstátte (Oficinas 
de Viena), fundadas por Josef Hoffmann em 1903, e dedicou-se à pintu- 
ra de leques, à encadernação e outras actividades semelhantes. Uma das 
vantagens de ser membro da Wiener Werkstátte foi poder tomar parte 
na Kunstschau de 1908, a mais importante exposição efectuada em Vie- 
na antes da Primeira Guerra Mundial. Expôs grandes desenhos para 
tapeçarias e um livro de gravuras Die Traumenden Knaben (Os Jovens 
Sonhadores) publicado pela Wiener Werkstátte e dedicado a Klimt; é 
notória ainda, aqui, a influência do Jugenstil. Kokoschka desenhou 
também um célebre cartaz para a peça Mórder, Hoffnung der Frauen (As- 
sassino, a Esperança das Mulheres) de sua autoria e que foi estreada no 
teatro ao ar livre contíguo à Kunstschau, em 1901, tendo conhecido 
grande sucesso. 
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OSKAR KOKOSCHKA, DESENHO PARA MORDER 


Foi a Kunstschau que atraiu a atenção do Kokoschka para Adolf 
Loos que prometeu arranjar-lhe contratos, garantindo-lhe o mesmo ní- 
vel de rendimento, no caso de ele deixar a Werkstátte de Viena. Loos 
também o introduziu no círculo literário de que faziam parte os poetas 
Karl Kraus (editor da revista Die Fackel) e Peter Altenberg. Pintou re- 
tratos de ambos. Em 1909, deixou a Kunstgewerbeschule e a Wiener 
Werkstátte; apesar dos esforços de todos os seus amigos para lhe arranja- 
rem trabalho, ele não conseguia viver ali. Foi para a Suíça para pintar 
retratos de Frau Loos e do biólogo professor Forel, mas ninguém queria 
os seus quadros. A família Forel recusou-se a comprar o retrato do pro- 
fessor, argumentando que não se parecia com o seu pai. Contudo, dois 
anos mais tarde, após um ataque súbito, Forel começou a parecer-se 
cada vez mais com o quadro. Em retratos como este Kokoschka apresen- 
tava a própria alma nua e aquilo que revelava não era belo. Nas ilustra- 
ções de Môrder, Hoffnung der Frauen tornava visíveis os nervos das figu- 
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ras, como se estivessem à flor da pele, pois ele próprio sofria constante- 
mente de nevralgias; da mesma maneira, projectava a própria angústia 
nos retratos e, nos modelos, o seu sofrimento, atribuindo-lhes assim 
uma qualidade francamente alucinatória. Kokoschka chamou a esta pro- 
jecção de si próprio a quarta dimensão, baseado na natureza criadora da 
visão, enquanto as outras três dimensões derivavam do simples olhar. 
Karl Kraus reconheceu isto ao escrever o seguinte em Die Fackel: 


A minha vaidade, que não é física, ficaria satisfeita em reconhecer-se num monstro, 
se reconhecesse nele o espírito do artista: sinto orgulho no testemunho de Kokoschka, pois 
a verdade de ser deformado é superior à verdade anatómica, e ainda porque, no campo da 
arte, a realidade é apenas uma ilusão de óptica. 


Quando se mudou para Berlim, em 1910, Kokoschka continuou a 
pintar, principalmente retratos; alguns destes, assim como os desenhos 
para Môrder, Hoffnung der Frauen, foram reproduzidos em Der Sturm. 
Muito embora a sua estada em Berlim não aliviasse as suas dificuldades 
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OSKAR KOKOSCHKA, PAISAGEM EM DELOMITES: TRE CROCI, 1913. 


financeiras, o nome de Kokoschka foi largamente divulgado por Der 
Sturm. Paul Cassirer apresentou a primeira exposição colectiva dos seus 
trabalhos, que mais tarde foram para o Museu Folkwang, em Hagen, e, 
em 1910, fez com ele o primeiro contrato, garantindo-lhe a compra de 
um quadro por ano. 

Embora Kokoschka voltasse para Viena na Primavera de 1911, con- 
tinuou a ter mais fama na Alemanha, onde colaborou em todas as exposi- 
ções de relevo: as da galeria Sturm e da Secessão em Berlim, da Sonder- 
bund em Colónia e da Nova Secessão em Munique. Contribuiu para o 
Almanaque Blaue Reiter e uma série de peças e quadros seus foram publi- 
cados e apresentados pela primeira vez em Leipzig, no ano de 1913. Por 
outro lado, não foi bem acolhido em Viena na altura em que apresentou 
25 quadros na exposição Hagenbund, em 1911. Só muitos anos mais 
tarde é que a sua obra voltou a ser apresentada em Viena. 

Durante algum tempo o interesse de Kokoschka variou entre a pin- 
tura de retratos e a composição figurativa com incidência nos temas reli- 
giosos, aos quais acrescentava um fundo paisagístico. Para conseguir 
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OSKAR KOKOSCHKA, A NOIVA DO VENTO (A TEMPESTADE), 1914. 


obter as dimensões do espaço pintava uma rede prismática de linhas e 
planos coloridos sobre a superfície dos seus quadros. Sobre esta experi- 
mentava a cor, não apenas como meio de moldar o espaço ou simples 
modo de expressão, mas como elemento sensual. Quando foi a Itália 
com a sua professora, Alma Maher, em 1913, os mestres de Veneza, 
Veronese, Ticiano e Tintoretto, confirmaram o valor desta experiência. 
O primeiro trabalho a mostrar este efeito é a paisagem Tre Croci, que 
revela a densidade da cor e a unidade de espaço, características que per- 
maneceram fundamentais em toda a sua obra. 

O mais importante quadro deste período é A Noiva do Vento (A 
Tempestade), de 1914, trabalho que consegue uma extraordinária força 
de expressão apenas por meio da cor. 

Kokoschka ofereceu-se como voluntário para o serviço militar quan- 
do rebentou a guerra e foi gravemente ferido em 1915. A partir de 1917, 
viveu em Dresda, ao princípio ainda convalescente. Os quadros pinta- 


194 


dos neste período caracterizam-se todos por um certo nervosismo e in- 
quietação, resultado das perturbações físicas e psíquicas que os ferimen- 
tos lhe causaram. Projectou os seus conflitos interiores em retratos de 
grupos de amigos, tal como Os Emigrados, de 1916-1917. Escreveu ao 
historiador de arte em Viena, Hans Tietze: 


Houve uma época em que eu sabia como evocar a essência da pessoa, digamos do seu 
«génio», com tanta simplicidade elementar que apenas uma linha principal fazia esquecer 
os elementos omitidos ... Consegui-o com êxito nalgumas ocasiões e o resultado era «uma 
pessoa», pois a imagem de memória que temos de um amigo consegue ser mais viva, no seu 
efeito, do que a própria presença física, já que os seus traços convergem e irradiam tam- 
bém, como se os vissemos através de uma lente ... 

Agora, faço composições a partir de rostos humanos (os modelos são pessoas que há 
muito tempo se encontram comigo, pessoas que me conhecem e as quais conheço por den- 
tro e por fora, obcecando-me como pesadelos), e nestas composições os seres entram em 
conflito, opoem-se fortemente como o ódio e o amor; em cada quadro procuro o «acidente» 
dramático que integrará cada indivíduo numa ordem superior. O quadro que pintei no ano 


OSKAR KOKOSCHKA, OS EMIGRADOS, 1916-1917. 





passado, e que tu gostaste, Os Emigrados, foi um desses e agora há outro, Os Jogadores, 
que comecei há cinco meses e finalmente estou quase a acabar. As figuras representadas 
são amigos meus a jogar às cartas. Cada um deles satisfazendo a sua paixão, horrivelmente 
nus e todos mergulhados num colorido de uma ordem superior que os une, da mesma 
maneira que a luz amplia um objecto e a sua imagem conferindo-lhe um valor que tem algo 
de real e algo de reflectido ou de ambos. 


Kokoschka foi nomeado professor da Akademie der Bildenden 
Kinste (Academia das Belas-Artes) em Dresda, no ano de 1919, mas 
embora a sua situação se tenha tornado mais estável, o isolamento em 
que até aí vivia persistiu. Para diminuir o desespero encomendou uma 
boneca de tamanho natural que lhe servisse de companheira e modelo. 
Pintou-a várias vezes, como por exemplo no quadro Mulher de Azul, de 
1919. A tinta é aplicada espessa, com pincel grosso e espátula. 


OSKAR KOKOSCHKA, MULHER DE AZUL, c. 1919. 








OSKAR KOKOSCHKA, NEUSTADT, DRESDA, c. 1922. 


Kokoschka esforçou-se e conseguiu suavizar o elemento gráfico, regres- 
sando à construção cromática. 

Permaneceu em Dresda até 1924. Então, subitamente, abandonou a 
academia e a cidade sem a mínima explicação formal. Nos anos seguintes 
residiu em Paris e viajou bastante. 


EGON SCHIELE 


Estamos no ano de 1913. É importante saber o que Berlim representava para nós, que 
estávamos em Viena nessa altura, e conhecer toda a realidade. Berlim era infame, corrup- 
ta, metropolitana, anónima, gigantesca, virada para o futuro, literária, política e artística 

era a cidade dos artistas): em resumo, era um inferno e um paraíso ao mesmo tempo. Fui 

dar um passeio com um dos meus amigos ao monte Gloriette que ficava perto de Viena. 
Era noite e havia um brilho no céu do lado norte. «Ali fica Berlini, temos que lá ir», disse 
eu. 


Estas são as palavras do escritor Hans Flesch von Brunningen que, 
como Schiele, colaborou no semanário de Berlim Die Aktion, no qual foi 
publicado um desenho dele feito por Schiele. Schiele escreveu, em 1914: 
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EGON SCHIELE, ABRAÇO, 1917. 


«Desejar voltar ao passado seria retroceder, por isso não quero ficar aqui 
contigo — mas sim ir a Berlim quando acabar a guerra e encontrar cora- 
gem para começar uma vida nova.» Contava mudar-se no Outono de 
1915, mas foi forçado a ficar por causa do recrutamento. 

Schiele foi cedo reconhecido como artista na Alemanha. Em 1911, 
entrara para o grupo Sema de Munique, do qual também fariam parte 
Klee e Kubin. No ano seguinte, com 22 anos apenas, a Galerie Neue 
Kunst de Hans Golts, em Munique, onde se efectuou a segunda exposi- 
ção da Blaue Reiter, contratou-o. Schiele esteve representado na exposi- 
ção Sonderbund em Colónia, participou regularmente na Secessão de 
Munique, assim como em exposições conjuntas em Munique, Dresda, 
Estugarda, Berlim, Breslau, Hamburgo e Hagen (no Folkwang- 
-Museum), antes de ter a oportunidade de expor em Viena. Em 1916, 
Die Aktion de Berlim publicou um suplemento dedicado a ele. 

Em 1910, Schiele dizia: «Muito gostaria de deixar Viena brevemen- 
te, pois trata-se de uma cidade vil, onde todos me invejam e me querem 
derrubar.» Mas, embora se lamentasse, não era totalmente desprezado 
em Viena. Tivera oportunidade de participar em exposições a partir de 
1909, ainda estudante, e podia confiar num círculo de amigos e compra- 
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CHRISTIAN ROHLFS, REGRESSO DO FILHO PRÓDIGO, 1914-1915. 








EGON SCHIELE, AUTO-RETRATO, 1910. 


dores leais. Participou em exposições oficiais austríacas efectuadas em 
Amesterdão, Copenhaga e Estocolmo, e, em 1917, juntamente com Gus- 
tav Klimt, foi um dos fundadores do Kunsthalle (Salão de Arte), cujo 
objectivo era «impedir a fuga de talentos para o estrangeiro e fazer com 
que os verdadeiros valores austríacos pudessem trabalhar com dignidade 
no seu país». À amizade com Klimt teve uma grande importância para 
ele, pois evoluiu da simples relação professor-aluno para a admiração 
profunda, como se pode ver através do seu quadro Os Fremitas, de 1912. 
Schiele, que frequentou a academia de arte de Viena entre 1906 e 1909, 
foi fortemente influenciado por Klimt, em 1908-1909. No entanto, cedo 
veio a manifestar uma atitude mais ascética nos seus retratos, como con- 
trapeso da elegância que encontramos nas figuras de Klimt e da maneira 
decorativa e harmoniosa como se misturam no plano do quadro. Schiele 
coloca as suas figuras num fundo vazio, sem ligação entre si, num estilo 
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mais moderado e austero; parece estar mais próximo das ilustrações de 
Kokoschka para Die Traumenden Knaben, de 1908. Quando deixou a 
escola de arte, Schiele fundou o Neukunstgrouppe (Novo Grupo de Ar- 
te) com Giitersloh, Peschka e Faistauer. Na altura em que o grupo inau- 
gurou uma exposição em Viena, no ano de 1910, escreveu: 


À arte é sempre a mesma coisa: arte. Assim, não há «arte nova». Existem, sim, artis- 
tas novos. Mesmo no estudo feito por um artista novo é sempre um trabalho de arte; é um 
pouco de si mesmo que está vivo ... O artista novo terá de ser, necessariamente, ele pró- 
prio; terá de ser criador; sem precisar das relíquias tradicionais e do passado, terá de en- 


EGON SCHIELE, AGONIA DA MORTE, 1912. 





contrar em si, perfeita e directamente, os alicerces sobre os quais construirá. 


À urgência do que Schiele escreveu, o seu próprio sentido de amea- 
ça, medo e dor são visíveis em figuras atormentadas e ansiosas como o 
Auto-Retrato, de 1910. Os corpos são desconjuntados e curvados, os 
membros dolorosamente torcidos, os dedos forçosamente esticados 
como algumas árvores das paisagens solitárias que pintava. 

Schiele tinha absoluta consciência da condição ameaçadora da exis- 
tência. «Sou um ser humano, amo a morte e amo a vida.» O crescimento 
e o declínio, a vida e a morte, foram temas dominantes de inúmeros 
quadros nos anos seguintes, como Agonia da Morte, em 1912, encorajan- 
do-o a pintar uma série de temas religiosos. 


EGON SCHIELE, PAISAGEM: KRUMAU, 1916. 








EGON SCHIELE, A FAMÍLIA, 1917. 


A figura humana e os retratos são os temas principais dos desenhos 
de Schiele, enquanto as paisagens constituem a maior parte da sua pro- 
dução em tela. Não existem animais nem seres humanos nestas paisa- 
gens; as árvores são normalmente despidas, aparentemente mortas ou a 
morrer. Há cidades e vilas, desertas e silenciosas, vistas de cima, de um 
ângulo abrupto. Estes quadros raramente representam locais concretos; 
a maior parte deles pode classificar-se como «visões de paisagens» basea- 
das em esboços diferentes e variados. 

O erotismo, tão visível nas aguarelas e nos desenhos de Schiele, rara- 
mente o encontramos nos quadros a óleo. Um quadro, O Abraço, de 
1917, não reflecte nada de impudência directa e consciente que deu mo- 
tivo a que o prendessem, em 1912, sob a acusação de pintar quadros 
pornográficos. As proporções físicas estão mais próximas das naturais do 
que nos seus primeiros trabalhos, e os contornos foram traçados com 
maior suavidade, em contraste com o lençol, todo enrugado. É claro que 
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a emotividade e a tensão nervosa do artista estão a diminuir, facto que 
também nos é demonstrado pela mudança nas relações do homem com o 
mundo exterior. As paisagens têm agora pessoas, e o enquadramento, a 
sala, passa a ter um papel importante na caracterização do tema nos re- 
tratos. 

Os progressos que Schiele fizera em escassos anos são patentes no 
seu último quadro, A Família, começado em 1917 e que nunca foi aca- 
bado. Faistauer, amigo de Schiele, escreveu em 1923: 


Aqui, pela primeira vez, um rosto humano olha-nos através de um dos quadros de 
Schiele. O olhar da mulher é profundamente comprometedor. O seu corpo vigoroso revela 
o organismo humano em pleno funcionamento — os seios caem-lhe sobre um coração que 
bate. Qual dos seus quadros anteriores nos levará a pensar em pulmões e coração? Aqui, 
repentinamente, a vida adquiriu força, construindo um corpo capaz de a manter, um cor- 
po cheio de vitalidade e órgãos a partir dos quais a alma nos olha misteriosamente. 


Este quadro faz parte da exposição colectiva da Secessão de Viena, 
em 1918, e teve tal êxito que, pela primeira vez, Schiele sentiu o futuro 
assegurado. Morreu em 31 de Outubro de 1918. 


RHINELAND 


Se o papel desempenhado por Dresda, Munique e Berlim foi de vital 
importância para o desenvolvimento da arte progressista da Alemanha a 
seguir a 1905, a Rhineland teve um papel igualmente decisivo no seu 
reconhecimento e aceitação. Hagen, na Vestefália, foi a terra natal de 
Karl Ernst Osthaus, herdeiro de uma grande fortuna e que aos 24 anos 
iniciou a construção de um museu, inaugurado em 1902, sob a designa- 
ção de Folkwang (Salão Popular). Era composto por uma galeria de arte 
moderna, uma colecção de artes e ofícios e uma colecção científica. 
Quando Osthaus conseguiu a ajuda de Henry van de Velde para acabar a 
construção do museu no ano de 1900, escreveu o seguinte: «Estou inte- 
ressado em construir um museu que contribua para o desenvolvimento 
desta afortunada região industrial do Ruhr no campo da arte moderna.» 
Numa conferência organizada pelo Centralstelle fiir Arbeiter- 
-Wohlfahrtseinrichtungen (Centro Recreativo para Trabalhadores) em 
1903, declarou: 
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A cultura não é uma questão de classes, hoje em dia; diz respeito a toda a nação e é 
um problema fundamental da nossa época ... Certamente seria um êxito extraordinário se 
dez mil trabalhadores pudessem estudar e apreciar os tesouros artísticos amontoados num 
museu. De que serve tomar consciência da miséria que encontramos constantemente à 
nossa volta se não a pudermos mudar? ... O problema de haver ou não cultura não depen- 
de de uma maioria, mas sim daqueles que têm o poder nas mãos; na instituição que acabo 
de erguer, uma vez que os fundos não são suficientes para podermos chegar a todos, decidi 
chamar a atenção daqueles que têm maior influência na população e nos acontecimentos. 


Em 1903, Osthaus já possuía três Gauguins, no ano seguinte, sete. 
Em 1905 adquiriu seis Van Goghs, um ano mais tarde comprou Cézan- 
nes e, em 1907, Matisses e Munchs. Em 1912 pôde constatar com orgu- 
lho que estes quadros haviam contribuído decisivamente para despertar 
na Alemanha a compreensão e o interesse pelos principais vultos da arte 
moderna. 

Os esforços de Osthaus foram secundados por Diisseldorf, onde 
alguns jovens artistas, inspirados pelo impressionismo, fundaram a 
Sonderbund Westdeutscher Kunstfreunde und Kiinstler (Liga Especial 
dos Apreciadores de Arte e dos Artistas da Alemanha Ocidental). A 
primeira exposição da Sonderbund foi efectuada em Diisseldorf, em 
1909. A fim de tornar bem clara a sua intenção, foram expostos, alterna- 
damente, quadros de artistas alemães e franceses. Como o próprio nome 
Sonderbund indica, de entre os membros que a compunham, os artistas 
eram em menor número do que os «apreciadores de arte», isto é, funcio- 
nários do museu, escritores, negociantes e coleccionadores. Foi esta mis- 
tura que tornou Sonderbund tão eficiente. Osthaus foi o seu primeiro 
presidente. 

A segunda exposição da Sonderbund, mais uma vez efectuada em 
Diisseldorf, agora em 1910, apresentou trabalhos da nova geração de ar- 
tistas, tanto alemães como franceses. Além de artistas da Renânia e da 
Briicke, de Kandinsky e Jawlensky, a França foi também representada 
por artistas franceses como Signac, Vuillard, Bonnard, os fauvistas, Pi- 
casso. Em 1911 foi organizada uma exposição semelhante. A controvér- 
sia e incompreensão, muito mais notórias em Diisseldorf do que em Ber- 
lim, Dresda ou Munique, foram violentamente expressas em 1911 no 
Protest Deutscher Kiinstler (Protesto dos Artistas Alemães), publicado por 
Karl Vinnen e secundado por numerosos académicos da Alemanha. Cri- 
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HEINRICH NAUEN, NO JARDIM, 1913. 


ticavam duramente o valor excessivo atribuído à arte francesa pelos di- 
rectores de museu e coleccionadores alemães e, numa das não menos 
importantes partes do texto, a exposição Sonderbund de 1910. 

Ao Protest seguiu-se a resposta dada por directores de galerias, artis- 
tas, escritores, negociantes e coleccionadores. Foi de tal maneira útil 
para esclarecer a situação da arte por volta de 1910 que em 1913 já tinha 
atingido a 3.º edição. 

O Protest Deutscher Kiinstler, contudo, fez com que se reconhecesse 
claramente a necessidade das exposições apresentarem não só um perfil 
da actividade artística corrente mas também um resumo da evolução a 
partir de Van Gogh, Cézanne e Gauguin. Este reconhecimento teve 
como resultado a exposição internacional da Sonderbund, em Colónia, 
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HEINRICH NAUEN, O BOM SAMARITANO, 1914. 





CHRISTIAN ROHLFS, TELHADOS VERMELHOS SOB AS ÁRVORES, 1913. 


no ano de 1912. Com esta exposição a Sonderbund conseguiu alcançar os 
seus objectivos, e em 1913 foi dissolvida. Alguns dos melhores fundado- 
res da Sonderbund reagruparam-se no Die Friedfertigen (Os Pacifistas), 
enquanto o Blaue Reiter procurava alcançar uma nova posição em Ber- 
lim, com a ajuda de Herwarth Walden. Apenas a Briicke tentou manter 
a Sonderbund viva, recusando-se a tomar parte no Herbstsalon de Wal- 
den, em Berlim, no ano de 1913. O grau de influência da exposição da 
Sonderbund de 1912 pode ser avaliada pelo facto da Armory Show de 
Nova Iorque, em 1913, originalmente concebida como uma exposição 
de arte americana, ter sido reorganizada segundo os moldes da exposição 
de Colónia e vir a alcançar um êxito semelhante. O maior interesse pela 
arte progressista, despertado pela exposição da Sonderbund, manteve-se 
graças aos esforços dos próprios artistas, alguns dos quais expuseram em 
Bona em 1913, sob o título Rheinische Expressionisten. Macke e Cam- 
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WILHELM MORGNER, COMPOSIÇÃO ASTRAL XIV, 1912. 


pendonk mantiveram o contacto entre Blaue Reiter e a Renânia, enquan- 
to Heinrich Nauen, nascido em 1880 e que viveu em Dilborn, no Baixo 
Reno, trabalhando em Munique entre 1906 e 1911, manteve as relações 
entre a Briicke e a Nova Secessão. Nauen foi muito influenciado por 
Matisse e tentou organizar os seus grandes quadros, compostos de nu- 
merosas figuras, segundo um ritmo calmo e harmonioso. O seu compor- 
tamento é típico dos artistas da Renânia, cujos trabalhos apresentam cla- 
ramente uma combinação de influências francesas e alemãs. 

Outro artista que expôs na Sonderbund em 1909 e 1910 foi Christian 
Rohilfs, que era, ao mesmo tempo, membro da Nova Secessão de Ber- 
lim. Em 1901, aos 52 anos, Rohifs foi para Hagen a convite de Osthaus. 
Vivera em Weimar trinta anos, pintando paisagens familiares e realistas. 
Na atmosfera estimulante do Folkwang-Museum progrediu rapidamen- 
te por intermédio do pós-impressionismo, Van Gogh e Monet. Em 1906 
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foi a Soest, na Vestefália, para pintar, na mesma altura em que lá se en- 
contrava Nolde. Soest viria a inspirar algumas das mais belas paisagens 
de Rohilfs nas décadas seguintes. Tinha mais de 60 anos quando desco- 
briu o estilo que lhe convinha: espalhar cores puras, leves e irreais, sobre 
a superfície, dando-lhes movimento por meio de pinceladas aparente- 
mente imperfeitas e descontínuas. 

Além do velho Rohilfs, Soest também atraiu um dos maiores talentos 
dos jovens artistas, Wilhelm Morgner, nascido em 1891 e morto na 
Flandres em 1917. Foi aluno de Georg Tappert, membro da Nova Se- 
cessão, na qual pôde expor em 1911, graças a Tappert. Mais tarde to- 
mou parte na segunda exposição Blaue Reiter e na exposição da Sonder- 
bund em 1912. As suas xilogravuras foram reproduzidas em Der Sturm. 
Sob a influência de Jawlensky e Kandinsky, Morgner encontrou na arte 
abstracta um meio de expressar a sua maneira apaixonada de sentir o 
mundo. Escreveu em 1912: 


O meio de expressão que utilizo é a cor. Através de uma correcta composição a cores, 
quero transmitir, directamente, o deus que vive em mim. Não com sombreados e cores 
atenuadas, mas com uma justaposição intencional de cores femininas e masculinas. A luz 
já não existe para mim. 


Morgner foi recrutado em 1913 e nunca teve oportunidade de con- 
cretizar as suas ideias. 
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O PÓS-GUERRA 


«O expressionismo vitorioso», tal como foi designado por Walden e 
Kandinsky, não só dominou a nova geração como teve um efeito igual- 
mente importante sobre alguns artistas mais velhos. Um deles foi Lovis 
Corinth, nascido em 1858. Trabalhou com incrível energia e vitalidade 
— o seu objectivo, segundo o declarou uma vez, era ser «Leibl, pintado 
com fúria teutónica» —, até que uma doença súbita o atingiu e quase o 
vitimou, em 1911. As consequências desta doença repentina actuaram 
sobre ele como um constante memento mori, levando-o finalmente a con- 
fessar que a «verdadeira arte é o exercício de irrealidade». As impressões 
ópticas continuaram a ser a principal inspiração do seu trabalho, mas as 
formas tomaram uma expressividade cada vez mais intensa, atingindo o 
seu clímax com O Cristo Vermelho, de 1922, onde as visões religiosas de 
Nolde encontram algo de comum com a própria expressão de Corinth, 
resultado do seu sofrimento. Corinth, que ensinara a nova geração — 
teve August Macke como aluno —, foi por sua vez inspirado por ela, 
mais provavelmente por Kokoschka e Beckmann, abandonando o im- 
pressionismo. 

Para artistas mais jovens, como Otto Dix, o Expressionismo foi o 
prelúdio de algo que viria mais tarde. Dix entrara para a Kunstgewer- 
beschule em Dresda, no ano de 1909, e até ao começo da guerra recebeu 
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LOVIS CORINTH, O CRISTO VERMELHO, 1922. 


influências da Bricke, do Blaue Reiter, do cubismo e futurismo. Foi 
profundamente impressionado por uma exposição de Van Gogh efectua- 
da em Dresda, no ano de 1913. Quando rebentou a guerra ofereceu-se 
como voluntário para o serviço activo por acreditar ser uma experiência 
que necessitava viver. Retratou a guerra tal como a vira, em centenas de 
trabalhos, principalmente desenhos, que revelam o carácter extático das 
visões em que o próprio Dix aparece como Marte. As formas surgem 
naturalmente como elementos cubistas e a agressividade dos futuristas 
emerge sem qualquer esforço aparente. Diz-se, e com uma certa verda- 
de, que os quadros de guerra de Dix forneceram ao futurismo o seu ver- 
dadeiro tema, ao passo que os assuntos que serviam de tema aos italianos 
surgem inadequados e forçados. As experiências da guerra continuaram 
a ser, nas décadas seguintes, o tema mais importante de Dix. Após o 
Armistício, a paixão levou-o a observar objectivamente a realidade. «A 
cor e a forma não podem, por si só, transmitir a experiência e excitação 
que faltam. Estou profundamente interessado em interpretar a nossa 
época através dos meus quadros, pois acho que um quadro deve ter, 
acima de tudo, em significado, um tema», declarou Dix mais tarde, jus- 
tificando assim a sua adesão ao realismo. Em 1919, Dix voltou a estudar 
em Dresda e, em 1922, ingressou na academia de arte de Diisseldorf. 
Em Dresda, foi um dos fundadores do Gruppe 1919, cujo programa era: 
«Abandonar para sempre os velhos métodos, os velhos processos, e de- 
pois, trabalhando em conjunto e salvaguardando a liberdade individual, 
buscar e encontrar uma nova forma de expressão da liberdade e do novo 
mundo em que vivemos.» Em Diisseldorf, Dix aderiu a Das Junge 
Rheinland (Jovem Rheinland), que também fora fundada em 1913. 
Terminada a guerra, surgiram novos grupos de artistas em quase 
todas as cidades da Alemanha, inspirados pelo Expressionismo e pelo 
fervor revolucionário. O Novembergruppe, formado em Berlim em 
1918 e em cuja fundação Pechstein desempenhou um papel importante, 
pretendia ser uma união de todos os artistas alemães. O primeiro mani- 
festo de 1918 dizia: «O futuro da arte e a gravidade do tempo presente 
força-nos, a nós, revolucionários do espírito (expressionistas, futuristas 
e cubistas), a uma maior unidade e concordância.» Mas o seu lema — 
«Liberdade, igualdade, fraternidade» — não era programa fácil de tra- 
duzir em acção política relevante. Embora alguns dos membros também 
pertencessem à Berliner Arbeitsrat fir Kunst (Conselho dos Trabalha- 
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OTTO DIX, PÓR DO SOL EM PAISAGEM DE INVERNO, 1913. 


dores, Artistas de Berlim) e à Bauhaus, não parecia ser possível conse- 
guir uma cooperação mesmo entre estes dois grupos. A Bauhaus foi a 
única instituição que conseguiu concretizar algo do seu programa. A 
Berliner Arbeitsrat fúr Kunst dissolveu-se em 1921. O Novembergrup- 
pe degenerou em grupo de pressão e os artistas comprometidos politica- 
mente formaram novos grupos, tais como a Kommune (Comuna), a 
Bund Revolutionãrer Kiúnstler (Liga dos Artistas Revolucionários) e, 
em 1924, o Rote Gruppe (Grupo Vermelho), uma associação de artistas 
comunistas dirigidos por George Grosz. 

Rapidamente se tornou claro que o ideal expressionista de integra- 
ção, mantido pela Briicke e pelo Blaue Reiter e que Nolde desejara para a 
Nova Secessão, sobretudo a ideia de encorajar os artistas a abandonarem 
o seu isolamento a favor de um esforço conjunto, tinha deixado de exis- 
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OTTO DIX, AUTO-RETRATO COMO MARTE, 1915. 





LOVIS CORINTH, AUTO-RETRATO, 1924. 


tir. Foi apresentado exaustivamente em manifestos enquanto noutros o 
Expressionismo era simultaneamente desprezado e proclamada a sua 
morte iminente. O manifesto dadaísta de 1918 declarava: «O Expressio- 
nismo [...] já não tem nada a ver com esforço de gente activa.» Yvan 
Goll, um dos poucos poetas a declarar-se especificamente expressionista, 
escreveu num tom amargo, em 1912: 


Se quisermos ser críticos poderemos certamente provar que o Expressionismo está 
prestes a morrer, graças à degradação revolucionária contra a qual a maternal Pítia tentou 
actuar ... Isto explica-se pelo facto de todo o Expressionismo (1910-1920) não ter sido 
uma forma artística mas sim um estado de espírito ... Desafio. Manifesto. Apelo. Acusa- 
ção. Juramento. Êxtase. Batalha. Gritos de humanidade. Nós somos. Um e outro. Pai- 
xão ... Sim, meu caro irmão expressionista: levar a vida demasiado a sério é o grande peri- 
go dos nossos dias. 
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Libertar os sentimentos poderia parecer sentimentalismo quando 
comparado com uma guerra e uma revolução que terminaram em apatia 
e restauração da ordem previamente estabelecida, em vez de terem lan- 
çado os alicerces de um mundo novo. Face a uma sensação crescente de 
impotência, a paixão soava a ridículo e tornava-se um gesto vazio e inefi- 
caz; as formas artísticas degeneravam numa caligrafia interessante. 

O slogan expressionista «o homem é bom» foi substituído pela sua 
antítese. George Grosz declarou: «O homem é um animal.» À excitação e 
o entusiasmo do ego já não podiam ser o centro das coisas. Foram substi- 
tuidos pela necessidade de encarar com frieza o banal e o mundano, re- 
presentando os objectos em todos os seus pormenores, com precisão e 
sem sentimentalismos. Já em 1922 havia sido publicado um inquérito 
em Das Kunstblatt sob o título «Um novo naturalismo?» e, em 1923, 
preparava-se em Mannheim uma exposição que pretendia apresentar 
trabalhos de artistas «que tivessem permanecido ou regressado, fiel e 
inequivocamente, à realidade positiva, tangível». À exposição efectuou- 
-se em 1925 sob o título Neue Sachlichkeit (Nova Objectividade), tor- 
nando-se o slogan da nova geração. 
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BIOGRAFIAS 


BARLACH, Ernst. Nasceu em 2 de Janeiro de 1870 em Wedel 
(Holstein). Estudos: 1888-1891 na Gewerbeschule, Hamburgo. 1891- 
-1895 na academia de Dresda, prémio Robert Diez. 1895-1896: primeira 
visita a Paris, estudou na Académie Julian. 1897: segunda visita a Paris 
1897-1899: em Hamburgo, primeiro prémio do concurso para o projecto 
da praça da Rathaus em Hamburgo. 1899-1910: residiu em Berlim; 
1901-1904: em Wedel. 1904-1905: ensinou na escola de cerâmica de 
Hôhr (Westerwald). 1905-1910: viveu em Berlim. 1906: viagem à Rús- 
sia. 1909: esteve na Villa Romana, em Florença, conheceu Theodor 
Daubler. 1910: Foi para Gistrow (Mecklenburg). 1919: membro da 
Academia dos Artistas da Prússia. 1924: prémio Kleist para os seus tra- 
balhos dramáticos. 1933: membro da ordem Pour Le Merite; na mesma 
altura as suas primeiras esculturas são retiradas das igrejas. 1937: trezen- 
tos e oitenta e um trabalhos confiscados como «corruptos». Morreu em 
24 de Outubro de 1938, em Rostock. 


Bibliografia: F. Schult, Emst Barlach. Das plastische Werk, Hamburgo, 1960; F. 
Schult, Ernst Barlach. Das Graphische Werk, Hamburgo, 1958; W. Stubbe, Ernst Barlach. 
Zeichnungen, Munique, 1961. 


BECKMANN, Max. Nasceu em 12 de Fevereiro de 1884 em Leip- 
zig. Estudou em Brunswich, em 1899 iniciou os estudos na academia de 
Weimar com o professor Carl Frithjof Smith. 1903: visita Paris pela 
primeira vez. 1904: foi a Génova, Florença e depois a Berlim. 1906: 
membro da Secessão de Berlim, prémio Villa Romana com bolsa de seis 
meses em Florença. 1910: tornou-se membro da comissão da Secessão 
de Berlim. 1914: ofereceu-se para os quadros médicos. 1915: deixou o 
serviço após depressão nervosa. Foi para Frankfurt-a-Main. 1925: pro- 
fessor na Stádelsches Kunstinstitut de Frankfurt. Outras visitas a Paris 
e Itália. 1933: deixou o lugar de professor e foi para Berlim. 1937: emi- 
grou para Amesterdão, onde permaneceu até 1947. Nesse ano foi no- 
meado para a Universidade de Washington, Saint Louis, Mo. 1949: 
nomeado para a Art School do Brooklyn Museum, Nova Iorque. Mor- 
reu em 27 de Dezembro de 1950 em Nova Iorque. 
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Bibliografia: G. Busch, Max Beckmamn, Munique, 1960; B. Reifenberg e W. Hau- 
senstein, Max Beckmann, Munique, 1949; L. G. Buchheim, Max Beckmann, Feldafing, 
1959; P. Selz, Max Beckmann, Nova Iorque, 1964. 


CAMPENDONK, Heinrich. Nasceu em 3 de Novembro de 1889 
em Krefeld. 1905: estudou na Kunstgewerbeschule em Krefeld com o 
professor Johan Thorn-Prikker. 1911: foi para Sindelsdorf, na Baviera 
do Norte, por sugestão de Marc. A partir de então foi membro do círcu- 
lo Blaue Reiter, onde passou a expor. 1914-1916: serviço militar. 1922: 
nomeado professor da Kunstschule em Essen; 1923 em Krefeld e 1926 
na academia de Diisseldorf. 1933: deixou de ser professor. Após uma 
estada na Bélgica foi para Amesterdão, sendo nomeado para a Rijksaka- 
demie. Morreu em 1957 em Amesterdão. 


Bibliografia: P. Wember, Heinrich Campendonk, Krefeld, 1960. 


CORINTH, Lovis. Nasceu em 21 de Julho de 1858 em Tapiau 
(Leste da Prússia). Estudos: 1876 na Kunstakademie em Kônigsberg, 
1880 na academia de Munique, 1884 em Antuérpia e depois na Acadé- 
mie Julian em Paris. Viajou entre Paris, Berlim e Kônigsberg. Estabele- 
ceu-se em Munique em 1891. 1900: visitou a Dinamarca. 1901: foi para 
Berlim e abriu a sua própria escola. 1911: eleito presidente da Secessão 
de Berlim. Até que rebentou a guerra, em 1914, fez muitas visitas a 
França e Itália. 1915: nomeado presidente da Secessão de Berlim. 1919: 
construiu uma casa em Walchensee (Baviera do Norte), onde pintou 
numerosas paisagens nos últimos anos da sua vida. Morreu em 17 de 
Julho de 1925, durante uma visita a Zandvoort na Holanda. 


Bibliografia: C. Berend-Corinth, Die Gemúlde von Lovis Corinth, Munique, 1958; G. 
von der Osten, Lovis Corinth, Munique, 1950; Lovis Corinth, cat., Tate Gallery, Londres, 
1959. 


DIX, Otto. Nasceu em 2 de Dezembro de 1891 em Untermhaus bei 
Gera. 1905-1909: estudou pintura. 1909-1914: estudou na Kunstgewer- 
beschule de Dresda. 1914-1918: serviço militar. 1919-1921: estudou na 
academia de Dresda. 1919: co-fundador do Gruppe 1919. 1922-1925: 
prémio escolar na academia de Diisseldorf, membro de Das Junge 
Rheinland. 1925-1927: reside em Berlim. 1927: nomeado professor da 
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academia de Dresda. 1933: demissão do cargo de professor. 1934: deixa 
de expor. 1935: vai para Hemmenhofen no lago de Constança. 1939: 
preso pela Gestapo sob suspeita de estar envolvido no atentado de Muni- 
que. 1945-1946: internado pelos Franceses. Morreu em 25 de Julho de 
1969, em Singen. 


Bibliografia: Hans Hess, Lyonel Feininger, Londres e Nova Iorque, 1961. 


FEININGER, Lyonel. Nasceu em 17 de Julho de 1871 em Nova 
Iorque. 1887: veio para a Europa e iniciou os estudos na Kunstgewer- 
beschule em Hamburgo. 1888: foi para Berlim. Começou a fazer carica- 
turas para o Humoristische Blútter. 1891: terminou os estudos na acade- 
mia de Berlim. 1892-1893: esteve em Paris a estudar com Colarossi. 
1906-1908: segunda estada em Paris, mais uma vez para trabalhar no es- 
túdio de Colarossi. 1908: voltou a Berlim. 1909: deixou de trabalhar 
como caricaturista, dedicando-se à pintura a sério. 1911: apresentou 6 
quadros no Salon des Independants em Paris. 1912: amizade com Ku- 
bin, Heckel e Schmidt-Rottluff. 1919: nomeado professor da Bauhaus 
em Weimar. 1926: foi para Dessau com a Bauhaus. 1933: vai para Ber- 
lim. 1936: curta estada nos Estados Unidos, onde voltou em 1937 para 
ficar. A partir de 1938, residiu em Nova Iorque. Morreu em 13 de Janei- 
ro de 1956, nessa cidade. 


Bibliografia: F. Loffler, Otto Dix, Dresda, 1960. 


HECKEL, Erich. Nasceu em 31 de Julho de 1883 em Dóbeln (Sa- 
xónia). Até 1904 frequentou o Gymnasium (liceu) em Chemnitz; a ami- 
zade com o colega Karl Schmidt-Rottluff data de 1901. 1904-1905: estu- 
dou arquitectura na Technische Hochschule em Dresda. Amizade com 
Ernst Ludwig Kirchner e Fritz Bleyl. 1905: co-fundador do grupo 
Briicke. 1906: conheceu Max Pechstein e Emil Nolde. 1910: amizade 
com Otto Mueller, co-fundador da Nova Secessão em Berlim. 1911: es- 
tabeleceu-se em Berlim. 1913: dissolução da Briicke. 1915-1918: ofere- 
ceu-se como voluntário para servir junto da Cruz Vermelha na Flandres, 
onde conheceu Max Beckmann e James Ensor. A partir de 1924 fez fre- 
quentes viagens pela Europa. 1937: foram-lhe confiscados 729 traba- 
lhos. 1944: destruído o seu estúdio em Berlim, estabeleceu-se em Hem- 


221 


menhofen, no lago de Constança. 1949, nomeado para a academia 
Karlsruhe onde trabalhou até 1955. Morreu no dia 27 de Janeiro de 1970 
em Hemmenhofen. 


Bibliografia: P. Vogt, Erich Heckel, Recklinghausen, 1965; A. e W.-D. Dube, Erich 
Heckel, Das graphische Werk, 2 vols., Nova Iorque, 1964-1965. 


JAWLENSKY, Alexei von. Nasceu em 13 de Março de 1864 em 
Torzhok (Governo Tver). A partir de 1882 frequentou a academia mili- 
tar de Moscovo. Em 1889 foi para S. Petersburgo. Aí frequentou a aca- 
demia de arte ao mesmo tempo que seguiu os estudos militares. Em 
1891 conheceu Marianne Werefkin. Em 1896 demitiu-se de uma comis- 
são e foi para Munique com Marianne Werefkin. De 1896 a 1899 fre- 
quentou a escola de arte de Anton Azbé, onde encontrou Kandinsky em 
1897. Em 1905, visitou a França e exibiu no Salon d'Automne. Em 1908 
passou o Verão em Murnau com Kandinsky, Miinter e Werefkin. Em 
1909 é co-fundador da Neue Kiinstlervereinigung de Munique. Em 
1911, visitou Paris e conheceu Matisse. Em 1912, conheceu Klee e Nol- 
de, e separou-se da Neue Kiinstlervereinigung. Em 1914, foi para a Suí- 
ça quando rebentou a guerra. Em 1921, estabeleceu-se em Wiesband. 
Morreu aí em 15 de Março de 1941. 


Bibliografia: C. Weiler, Alexei fawlensky, Colónia, 1959. 


KANDINSKY, Wassily. Nasceu em 4 de Dezembro de 1866 em 
Moscovo. A partir de 1886 estudou jurisprudência e economia política. 
Em 1892, formou-se em Direito. Em 1895 recusou um lugar na Univer- 
sidade de Tartu indo para Munique com a ideia de ser pintor. De 1897 a 
1899 estudou na escola de arte de Anton Azbé, onde conheceu Jawlens- 
ky. Em 1900 estudou com Stuck na academia de Munique. Em 1901 foi 
co-fundador da Phalanx, associação de artistas. Em 1902 conheceu Ga- 
briele Miinter. De 1903 a 1908 viajou pela Europa. Expôs em Paris no 
Salon d'Automne e no Salon des Independants durante estes anos. A 
partir de 1908 volta a residir em Munique passando o Verão com Mur- 
nau, Jawlensky, Miúnter e Werefkin. Em 1909 co-fundador e presidente 
da Neue Kiinstlervereinigung. Em 1910, amizade com Franz Marc. 
Escreveu Úber das Geistige in der Kunst, em 1911 deixou a Neue Kiins- 
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tlervereinigung, colaborou com Marc no Blaue Reiter e organizou a pri- 
meira exposição do mesmo nome. Em 1914, foi para a Suíça quando 
rebentou a guerra e mais tarde voltou a Moscovo. Em 1918, foi membro 
do Comissariado para Instrução Popular, professor na Academia de 
Moscovo. Em 1920, professor da Universidade de Moscovo. Em 1921, 
foi para Berlim. A partir de 1922 ensinou na Bauhaus de Weimar. Em 
1933, foi para Paris. Em 1937, foi declarado «corrupto». Morreu em 13 
de Dezembro de 1944 em Neuilly-sur-Seine. 


Bibliografia: W. Grohmann, Kandinsky, Nova Iorque, 1960. 


KIRCHNER, Ernst Ludwig. Nasceu em 6 de Maio de 1880 em 
Aschaffenburg. À partir de 1890 residia em Chemnitz. Em 1901, iniciou 
os estudos em arquitectura na Technische Hochschule de Dresda. Em 
1902, amizade com Fritz Bleyl. Em 1903, dois semestres passados na 
escola de Debschitz e Obrist em Munique. Em 1904, regressou a Dres- 
da, amizade com Erich Heckel. Em 1905, formou-se em engenharia na 
Technische Hochschule e dedicou-se inteiramente à pintura. Amizade 
com Karl Schmidt-Rottluff. Co-fundador do grupo Briicke. Em 1906, 
conheceu Nolde e Pechstein. Em 1908 passou o Verão em Fehmarn pela 
primeira vez. Em 1910, foi co-fundador da Nova Secessão em Berlim. 
Amizade com Otto Mueller. Em 1911, visitou a Boémia com Mueller. 
Instalou-se em Berlim. Em 1913, dissolução de Briicke. De 1914 a 1915, 
serviço militar e dispensa do mesmo após depressão nervosa. Em 1917, 
foi para Davos. Permaneceu em Frauenkirch próximo de Davos após 
recuperação. Em 1937, seiscentos e trinta e nove trabalhos confiscados 
como «corruptos». Suicidou-se em 15 de Junho de 1938, em 
Frauenkirch. 


Bibliografia: D. E. Gordon, Ernst Ludwig Kirchner, Munique, 1968 (contém um catá- 
logo completo dos trabalhos); A. e W.-D. Dube, E. L. Kirchner, Das graphische Werk, 
Munique 1967. W. Grohmann, E. L. Kirchner, Londres e Nova Iorque, 1961. 


KLEE, Paul. Nasceu em 18 de Dezembro de 1879, em Miinchen- 
buchsee perto de Berna. Em 1898, começou os seus estudos em pintura 
com Heinrich Knirr em Munique. Em 1900, ingressou na aula de Stuck 
na academia de Munique. De 1901 a 1902, visitas a Itália. Em 1905, foi a 
Paris. Em 1906, instalou-se em Munique. Em 1910, primeira grande 
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exposição na Suíça. Amizade com Kubin. Em 1911, conheceu os mem- 
bros do círculo Blaue Reiter. Em 1912, visitou Paris e conheceu Delau- 
nay. Em 1914, co-fundador da Nova Secessão de Munique. De 1916 a 
1918, serviço militar. Em 1920, ensinou na Bauhaus de Weimar. Em 
1931, foi nomeado para a academia de Diusseldorf. Em 1933, instalou-se 
em Berna. Em 1937, considerado «corrupto» na Alemanha. Morreu em 
29 de Junho de 1940, em Lucarno-Muralto. 


Bibliografia: W. Grohmann, Paul Klee, Londres e Nova Iorque, 1967; W. Haft- 
mann, The Mind and Work of Paul Klee, Londres e Nova Iorque, 1954. 


KOKOSCHKA, Oskar. Nasceu em 1 de Março de 1886 em Póch- 
larn. De 1905 a 1909, estudante na Kunstgewerbeschule de Viena ten- 
cionando ser professor. De 1907 a 1909, trabalhou com o Wiener Werk- 
státte. Em 1910, foi para Berlim e trabalhou no Der Sturm. Primeira 
exposição conjunta em Berlim. Em 1911, regressou a Viena e foi profes- 
sor assistente da Kunstgewerbeschule. Em 1912 expôs com o Blaue Rei- 
ter em Berlim. Em 1913, visitou a Itália. De 1914 a 1915 serviço militar 
que terminou gravemente ferido. Em 1917, curtos períodos de residên- 
cia em Dresda e Estocolmo, estabelecendo-se depois em Dresda até 
1924. Em 1919, foi nomeado professor da academia em Dresda. Em 
1924, demitiu-se do cargo. Viajou pela Suíça e foi à Itália e França. De 
1925 a 1933, viagens pela Europa e Norte de África com Paris como 
ponto de partida. De 1934 a 1938, residiu em Praga. Em 1937, 417 tra- 
balhos confiscados na Alemanha. Em 1938, fugiu para Londres. A par- 
tir de 1940, teve residência fixa em Londres. Em 1947, tornou-se cida- 
dão britânico. Em 1953, foi para Villeneuve no lago Genebra. Fundação 
da escola internacional de férias para artes visuais em Salzburgo. 


Bibliografia: H. M. Wingler, Oskar Kokoschka — The Works of the Painter, Salzbur- 
go, 1956; E. Hoffmann, Kokoschka — Life and Work, Londres, 1947. 


KUBIN, Alfred. Nasceu em 10 de Abril em Leitmeritz (agora Lito- 
merice na Checoslováquia). De 1891 a 1892, estudante da Kunstgewer- 
beschule em Salzburgo. De 1892 a 1896, aprendiz de fotógrafo em Kla- 
genfurt. Em 1897 serviço militar. De 1898 a 1901 estudou na escola de 
arte de Schmidt-Reutte e foi orientado por Gysis na academia de Muni- 
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que. Em 1902, primeira exposição em Berlim. De 1905 a 1906, viajou 
pela França e Itália. Em 1909, viajou pelos Balcãs. Amizade com mem- 
bros da Neue Kiinstlervereinigung em Munique. Em 1912, expôs com o 
Blaue Reiter. Em 1914, visitou Paris. Em 1924, estada na Suíça. Em 
1930, foi membro da academia de arte da Prússia. Morreu em 20 de 
Agosto de 1959, em Zwickledt. 


Bibliografia: G. Vries, August Macke, 2nd edn., Estugarda, 1957; M. S. Fox (ed.), 
August Macke. Tunisian Watercolors and Drawings, Nova Iorque, 1959. 


MACKE, August. Nasceu em 3 de Janeiro de 1887 em Meschede 
(Sauerland). De 1904 a 1906, estudou na academia e na Kinstgewer- 
beschule em Diisseldorf. Em 1905, desenhou cenários e guarda-roupa 
para o teatro de Diisseldorf. Viagem a Itália. Em 1906, viajou pela Ho- 
landa e Londres. Em 1907, viagem a Paris. Estudou, orientado por Co- 
rinth, em Berlim. Em 1908, viagem a Itália e a Paris. Em 1909, viagem a 
Paris e estabeleceu-se no Tegernsee. Em 1910, amizade com Franz 
Marc. Contactos com a Neue Kiinstlervereinigung de Munique. Mu- 
dou-se para Bona. Em 1911, colaborou no almanaque Blaue Reiter. Em 
1912, visitou Paris com Marc. Em 1913, estada no lago Thun. Em 1914, 
visitou Tunes com Moilliet e Klee. Foi morto em 26 de Setembro de 
1914, em Perthes-les-Hurlus, Champagne. 


Bibliografia: P. Raabe, Alfred Kubin. Leben, Werk, Wirkung, Hamburgo, 1957. 


MARC, Franz. Nasceu em 8 de Fevereiro de 1880, em Munique. 
Depois de ter estudado teologia, de 1900 a 1903 estudou, orientado por 
Hachel e Diez, na academia de Munique. Em 1902, visitou a Itália; em 
1903, a França; em 1906, a Grécia; em 1907, Paris. Em 1909, estabele- 
ceu-se em Sindelsdorf (Baviera do Norte). Em 1910, amizade com Au- 
gust Macke. Contactos com a Neue Kiinstlervereinigung em Munique. 
Amizade com Kandinsky. Em 1911, membro e mais tarde terceiro pre- 
sidente da Neue Kiinstlervereinigung em Munique. Organizou, com 
Kandisky, a primeira exposição do Blaue Reiter. Em 1912, visitou Paris 
com Macke. O almanaque Der Blaue Reiter, editado por Marc e Kan- 
dinsky, publicado em Munique. Em 1914, estabeleceu-se em Ried (Ba- 
viera do Norte). Chamado para o serviço militar. Foi morto em 4 de 
Março de 1916, em Verdun. 
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Bibliografia: K. Lankheit, Franz Marc. Katalog der Welke, Colónia, 1970; A. J. 
Schardt, Franz Marc, Berlim, 1936; K. Lankheit, Franz Marc. Watercolors, Drawings, 
Writings, Londres e Nova Iorque, 1960. 


MEIDNER. Ludwig. Nasceu em 18 de Abril de 1884, em Bern- 
stadt (Silésia). Em 1901 e 1902, aprendiz de construtor. De 1903 a 1905, 
estudante na academia de Breslau. De 1906 a 1907, estada em Paris; 
amizade com Modigliani. Em 1908, regresso a Berlim. Em 1912 foi co- 
-“fundador da Die Pathetiker. De 1916 a 1918, serviço militar. Em 
1924-1925, foi professor na Studienateliers (oficinas) de pintura e escul- 
tura em Berlim. Em 1935, estabeleceu-se em Colónia. Professor de dese- 
nho na Universidade judaica. Em 1939, fugiu para a Inglaterra. Em 


1952, regresso à Alemanha. Morreu em 14 de Maio de 1966, em Darm- 
stadt. 


Bibliografia: T. Grochowiak, Ludwig Meidner, Recklinghausen, 1966. 


MORGNER, Wilhelm. Nasceu em 27 de Janeiro de 1891 em Soest 
(Vestefália). Em 1908 foi aluno de George Tappert em Worpswede. Em 
1910, estada em Berlim. Em 1912, trabalhou no Der Sturm. Em 1913, 
foi chamado para o serviço militar. Foi morto em Langemarck, em 
Agosto de 1917. 


MUELLER, Otto. Nasceu em 16 de Outubro de 1874 em Liebau (na 
Riesengebirge, Saxónia). De 1890 a 1894, estudou litografia em Gorlitz. 
De 1894 a 1896, foi estudante na academia de Dresda. De 1896 a 1897, 
viagem à Suiça e Itália com Gerhart Hauptmann. De 1898 a 1899, estada 
em Munique. Em 1899, regresso a Dresda. Em 1908, estabeleceu-se em 
Berlim. Amizade com Lehmbruck. Em 1910, conheceu os membros da 
Briicke. Associou-se à Briicke e à Nova Secessão em Berlim. Em 1911, 
visitou a Boémia com Kirchner. De 1916 a 1918, serviço militar. Em 
1919 foi nomeado professor da academia de Breslau. De 1924 a 1930, 
viagem aos Balcãs. Morreu em 24 de Setembro de 1930, em Breslau. 


Bibliografia: L. G. Buchheim, Otto Mueller. Leben und Werk, Feldafing, 1963. 


MUN TER, Gabriele. Nasceu em 19 de Fevereiro de 1877, em Ber- 
lim. Em 1897, estudou arte em Diisseldorf. Em 1901, estudante na 
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Kiinstlerinnenverein em Munique. Em 1902, estudou sob a orientação 
de Kandinsky na Phalanx. De 1904 a 1908, viajou com Kandinsky. Em 
1908, férias a trabalhar em Murnau com Kandinsky, Jawlensky e We- 
refkin. Em 1909, co-fundador da Neue Kiinstlervereinigung. Em 1911, 
co-fundador da Blaue Reiter. Em 1914, separou-se de Kandinsky. De 
1916 a 1920, viagem à Escandinávia. De 1925 a 1929, fixou residência 
em Berlim. Em 1931, estabeleceu-se em Murnau. Morreu em 19 de 
Maio de 1962 em Murnau. 


Bibliografia: J. Eichner, Kandinsky und Gabriele Miúnter, Munique, 1957. 


NAUEN, Heinrich. Nasceu em 1 de Junho de 1880, em Krefeld. 
Em 1898, estudou na academia de Diisseldorf. De 1899 a 1902, estudou 
na academia de Estugarda. De 1902 a 1905, residiu na Bélgica e de 1906 
a 1911, em Berlim. Em 1911, foi para Dilborn. De 1915 a 1918, serviço 
militar. Em 1921, foi nomeado professor da academia de Diisseldorf. 
Em 1931, foi para Neuss. Em 1937, foi demitido do cargo de professor, 
indo em 1938 para Kalkar. Morreu em 26 de Novembro de 1940, em 
Kalkar. 


Bibliografia: E. Marx, Heinrich Nauen, Recklinghausen, 1966. 


NOLDE, Emil (Emil Hansen). Nasceu em 7 de Agosto de 1867 em 
Nolde. De 1884 a 1888 frequentou a escola de escultura de Sauermann 
em Flensburg. De 1892 a 1898 foi professor na Kunstgewerbeschule de 
St.-Gall (Suíça). Em 1900, visitou Paris. Em 1901, estabeleceu-se em 
Berlim. A partir de 1903, passou os Verões nas ilhas de Alsen. Em 1905, 
visitou a Itália. De 1906 a 1907, membro da Briicke. Em 1910, expulso 
da Secessão de Berlim e co-fundador da Nova Secessão. De 1913 a 1914, 
tomou parte numa expedição do Ministério Colonial Imperial à Nova 
Guiné. A partir de 1917 passou os Verões em Utewarf e em 1921 visitou 
a Inglaterra, a Espanha e a França. Em 1927, estabeleceu-se em Seebiill. 
em 1931, foi membro da Academia Prussiana das Artes. Em 1937, mil e 
cinquenta e dois trabalhos confiscados. Em 1941, foi proibido de pintar. 
Morreu em 13 de Abril de 1956, em Seebiill. 

Bibliografia: G. Schiefler, Emil Nolde, Das graphische Werk, ed. C. Mosel. 2 vols., 
Colónia, 1966-1967; M. Sauerlandt, Emil Nolde, Munique, 1921; W. Haftmann, Emil 
Nolde, Londres e Nova Iorque, 1959. 
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PECHSTEIN, Max. Nasceu em 31 de Dezembro de 1881 em Ec- 
kersbach, próximo de Zwickau. De 1896 a 1900, foi aprendiz de decora- 
dor. De 1900 a 1902, aluno da Kunstgewerbeschule de Dresda. De 1902 
a 1906, aluno da academia de Dresda. Em 1906, membro da Briicke. 
Em 1907 e 1908, estada em Itália. Em 1908, estada em Paris. Estabele- 
ceu-se em Berlim. A partir de 1909 passou os Verões em Kurische Neh- 
rung. Em 1910, foi co-fundador e presidente da Nova Secessão em Ber- 
lim. Em 1911 e 1913, visitas a Itália. Em 1914 e 1915, viagem às ilhas 
Palau, no Sul do Pacífico. De 1916 a 1918, serviço militar. Em 1918, foi 
co-fundador e presidente do Novembergruppe. Em 1922, membro da 
Academia Prussiana. Em 1934, foi expulso da academia e da Secessão de 
Berlim. Em 1940, estabeleceu-se na Pomerânia. Em 1945, regressou a 
Berlim. Nomeado professor da Hochschule fiir bildende Kiinste de Ber- 
lim. Morreu em Berlim a 29 de Junho de 1955. 


Bibliografia: P. Fechter, Das graphische Werk Max Pechsteins, Berlim, 1921; M. Os- 
born, Max Pechstein, Berlim, 1922. 


ROHLFS, Christian. Nasceu em 22 de Dezembro de 1849, em 
Niendorf (Holstein). Em 1870, iniciou os seus estudos na academia de 
Weimar. Em 1895, estada em Berlim. Em 1901, foi para Hagen. Em 
1910 e 1911, residiu perto de Munique. Membro da Nova Secessão de 
Berlim. Em 1924, foi membro da Academia Prussiana das Artes. Em 
1927, primeira visita a Ascona. Em 1937, foi declarado «corrupto» e 
expulso da Academia Prussiana. Morreu em Hagen no dia 8 de Janeiro 
de 1938. 


Bibliografia: P. Vogt, Christian Rohifs. Das graphische Werk, Recklinghausen n.d.; 
W. Scheidig, Christian Rohlfs, Dresda, 1965. 


SCHIELE, Egon. Nasceu em 12 de Junho de 1890, em Tulln. Em 
1906, iniciou os estudos na academia de Viena. Em 1909, completou os 
seus estudos. Co-fundador do Neukunstgruppe. Em 1911, foi para 
Krumau, na Boémia. Em 1912, regressou a Viena. Preso por fazer dese- 
nhos pornográficos. Recrutado em 1915. Morreu em 31 de Outubro de 
1918. 


Bibliografia: O. Kallir, Egon Schiele, Viena, 1966. 
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SCHMIDT-ROTTLUFF, Karl. Nasceu em 1 de Dezembro de 
1884, em Rottluff (Saxónia). Frequentou a escola de Chemnitz. Iniciou 
os estudos de arquitectura em Dresda em 1905. Co-fundador da Briicke. 
De 1907 a 1912, passou os Verões em Dangast. Em 1911, visitou a No- 
ruega. Foi para Berlim. De 1915 a 1918, serviço militar. Até 1931, pas- 
sou os Verões na Pomerânia. Em 1923 visitou a Itália e em 1924 Paris. 
Em 1931, foi membro da Academia Prussiana das Artes. Mais de seis- 
centos trabalhos confiscados em 1938. Em 1941, foi proibido de pintar. 
Em 1947, é nomeado professor da Hochschule fiir bildende Kiinste, em 
Berlim. 


Bibliografia: W. Grohmann, Karl Schmidt-Rotluff, Estugarda, 1956. 
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e Nova Iorque, 1965. 

Klaus Lankheit (ed.), The Blaue Reiter Almanac, Londres e Nova Iorque, 1972. 

Bernard S. Myers, The German Expressionists, Nova Iorque, 1957; British edn, 
Expressionism, Londres, 1957. 

F.& J.Roh, German Artin the 20th Century, Londres e Greenwich, 1968. 

Peter Selz, German Expressionist Painting, Berkeley e Los Angeles, 1957. 
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VIDADE, 1911-1912. 100 x 86 cm. 
Adi and Emil Nolde Foundation, 
Seebull. 

FAMÍLIA, 1917. Xilogravura, 
24x 32 cm. 
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ANTES DA TEMPESTADE, 
1910. 70,8 x 74,9 cm. Staatsgalerie 
moderner Kunst, Munique. 
VERÃO NAS DUNAS, 1911. 
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66,5 x 49,5 cm. Colecção L. G. 
Buchheim, Feldafing. 
PAISAGEM NORUEGUESA 
(SKRYGEDAL), 1911. 

87 x 97,5 cm. Staatsgalerie moder- 
ner Kunst, Munique (emprestado 
pela colecção L. G. Buchheim). 
VERÃO, 1913. 88 x 104 cm. Lan- 
desmuseum, Hanôver. 

CASAS À NOITE, 1912. 
95,5 x 86,5 cm. Colecção de M. 
Rauert, Hamburgo. 

FARISEUS, 1912. 76 x 112 cm. 
The Museum of Modern Art, Nova 
Torque. 

MULHER DESCANSANDO, 
1912. 76 x 84 cm. Staatsgalerie 
moderner Kunst, Munique. 
PAISAGEM DE OUTONO, 1913. 
87x95 cm. Staatsgalerie moderner 
Kunst, Munique (emprestado pela 
colecção L. G. Buchheim). 
CARPIDEIRAS NA PRAIA, 
1914. Xilogravura, 39,4 x 49,8 cm. 
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RETRATO DE UMA RAPARI- 
GA, 1915. 98,5 x 61 cm. 
Staatsgalerie moderner Kunst, 
Munique (emprestado pela colecção 
L. G. Buchheim). 

CRISTO NÃO TE APARECEU?, 
1918. Xilogravura, 50 x 39 cm. 
DIÁLOGO SOBRE A MORTE, 
1920. 112 x 97,5 cm. Staatsgalerie 
moderner Kunst, Munique (em- 
prestado pela colecção M. Kruss). 
MULHER NO BOSQUE, 1920. 
Aguarela, 40,3 x 51,1 cm. L. G. 
Buchhein collection, Feldafing. 


UHDE, Fritz von (1848-1911) 
DUAS RAPARIGAS NUM 
JARDIM, 1892. 145,5 x 117 cm. 
Neue Pinakothek, Munique. 


WEREFKIN, Marianne (1870- 
-1938) 

AUTO-RETRATO, c. 1908. Óleo 
em cartão, 51 x 34 cm. Stadtische 
Galerie, Munique. 
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"o or. É PET WD 


ARS MUNDI MOVIMENTOS E ESCOL 


O EXPRESSIONISMO 


«Por minha parte sei que não tenho programa; há apenas 
uma vontade inexplicável de agarrar tudo quanto vejo e 
sinto e tentar encontrar o meio mais puro de o expressar.» 
Estas palavras de Karl Schmidt-Rottluff 

transmitem a essência do movimento 

revolucionário que derrubou o academismo 

sufocante da Alemanha do Kaiser Guilherme e conduziu, 
entre 1900 e 1914 a um assombroso ressurgimento 


. da actividade criadora. Os expressionistas alemães 


reagiram à mensagem de Gaugin e Van Gogh 

tal como os fauvistas através de uma 

simplificação das formas, de novos ritmos e de cores 
mais intensas. O nome dado ao movimento (não por eles) 
sugere a preocupação de expressar as emoções violentas; 
artistas, como Kirchner, Heckel, Schmidt-Rottluff, Pechstein e 
Nolde, preocuparam-se com uma pura libertação. 

Os seus trabalhos e os dos seus principais 
contemporâneos e associados — Marc, Macke, Jawlensky, 
Kandinsky, Klee e Kubin em Munique; 

Feininger, Beckmann, Barlach e Meidner em Berlim; 
Kokoschka e Schiele em Viena, trabalhando em estilos 
relacionados —, constituem uma decisiva renovação 

da história da arte do século XX. 


OUTROS VOLUMES DA MESMA SÉRIE: 


O IMPRESSIONISMO A ARTE NOVA 
A ARTE POP O FAUVISMO 
O SURREALISMO O CUBISMO 
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